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I. 
Gemeinschaft der Sinnesgebiete im schöpferischen Akt. 


Von 


August Schmarsow. 


Meiner Mahnung an die Nachfahren, auch bei der Gesamtbehandlung 
der künstlerischen Schaffensgebiete des Menschen, den organischen Zu- 
sammenhang unsres Körpers nicht zu vernachlässigen und den natür- 
lichen Austausch oder Wechselverkehr zwischen dessen Sinnesregionen 
ernstlicher als bisher durchzuverfolgen (in dieser Zs. Bd. XXIII, S. 230), 
— kann ich heute noch selbst einen Beitrag hinzufügen. Bei der Rückkehr 
aus einem alten Arbeitsgebiet im Nachbarlande ist mir die Freude zuteil 
geworden, eine Überraschung vorzufinden, von der noch keine Nachricht 
zu mir gedrungen war. Eine langersehnte Leistung streng wissenschaft- 
licher Gedankenarbeit ist daheim herausgekommen, und bestätigt meine 
eifrigen Bestrebungen zugunsten der Grundbegriffe der Kunstwissenschaft 
(1905) oder die Begründung der Kompositionsgesetze in der Kunst des 
Mittelalters (I. 1915) von philosophischer Seite her in einem entscheiden- 
den Kernpunkt. Richard Hönigswald hat in seinen „Wissenschaftlichen 
Grundfragen“ als Abhandlung V. „eine analytische Betrachtung über den 
Begriff der Psychologie“ geliefert, die als Paradeigma „Vom Problem des 
Rhythmus“ ausgeht (Leipzig 1926). 

Während ich von Italien aus „Vom Organismus unsrer Kunstwelt“ 
schrieb, hatte ich, der klärenden Zweiteilung zuliebe, die beiden Kanti- 
schen Anschauungsformen als gegeben hingenommen und die Versuche 
zu ihrer genetischen Erklärung vorzudringen ruhig beiseite gelassen, 
Aber es waren auch andre Anläufe, die Unterscheidung der großen frei 
schaffenden Künste zunächst auf die menschlichen Sinnesorgane zu grün- 
den, zurückgeschoben worden, obgleich der Feldzug Konrad Fiedlers 
und seiner Freunde zur Verfechtung einer Kunsttheorie der reinen 
Sichtbarkeit (Leipzig 1896), dem auch Benedetto Croce (1911) einen 
kritischen Aufsatz gewidmet hat, gewiß nicht der Vergessenheit anheim- 
gefallen ist. Unter unsern äußerlich hervortretenden Sinnesorganen ge- 
stehen wir ja „Augen und Ohr“ einen berechtigten Vorrang zu, so daß 
wir uns nicht wundern dürfen, dort vom ausschließlichen „Augenmen- 
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schen“ als einem erreichbaren Ideal gehandelt zu sehen, und dem gegen- 
über einen Ausspruch Goethes als Motto verwertet zu finden: „Die wahre 
Musik ist allein fürs Ohr.“ Hier aber entgeht auch dem Bekenner des 
Satzes wohl nicht, daß der Dichter das augenfällige Organ allein nennt, 
aus seiner Machtvollkommenheit als Poet, ihm aber auch all die Leistun- 
gen zuteilt, die jeder Musiker doch niemals den Gehörgängen zutraut, 
sondern ins Gehirn verlegt, und ohne Anrufung des Gedächtnisses als 
Bundesgenossen niemals für eine musikalische Hervorbringung in An- 
spruch nimmt. „Hier spricht nicht der Geist zum Geiste,“ fährt Goethe 
erklärend fort, „nicht eine tausendfältige Welt zum Auge, nicht ein Him- 
mel zum Menschen“ (der doch wohl an Stelle der Seele getreten ist). Dem 
ersten dieser Zusätze antwortet ein denkender Italiener wie Fausto 
Torrefranca im Titel seines Buches: „La Vita musicale dello spirito“, 
indem er das musikalische Leben schlankweg in den Geist verlegt, 
aber auch der Einschränkung desselben auf das „Übersinnliche“ ein 
Ende macht. Der Verfasser dieses ebenso geistvollen wie musikgeschicht- 
lich tiefgründigen Werkes ist ein maßgebender Kenner aller einschlägigen 
Fragen. Wir wollen also diese Urgeschichte des menschlichen Geistes 
ebenso ruhig in die Rechnung setzen, wie uns an den Hochgezeiten des 
musikalischen Lebens, durch die wir geführt werden, dankbar erfreuen. 
Aber, auch bei der Sonderung beider Sinnesgebiete, weder dem einen 
noch dem andern den Anschluß an die Tastregion versagen, vollends 
aber die Mitwirkung der Mimik als Helferin beim Aufschwung der In- 
strumentalmusik nicht verkennen. Das heißt, wir können nichts Besseres 
tun, als den Zusammenhang aufrecht erhalten, auch wo die Verteidigung 
der guten Rechte weit auseinandergeht. Ich bekenne mich gern aus- 
drücklich zu der Auffassung von Fritz Heinrich: „Die Musik als 
harmonischer Selbstwert, Präludien zur Ästhetik der Epoche Bach— 
Brahms“ 1929. Aber im Umkreis unsrer Betrachtungen sollte die Ge- 
meinschaftder Sinnesbereiche einmal als fruchtbringender 
Gesichtspunkt aufgestellt werden; denn zu dessen Annahme gelangt auch 
die Psychologie durch die monadische Einzigartigkeit ihres Untersuchungs- 
gegenstandes. War doch unser Vergleich der sechs Künste mit dem 
Farbenkreis nur mit der verschwiegenen Absicht ausgebreitet, die früher 
so ausgiebig vorwaltenden Konstruktionen mit abstrakten Begriffen erst 
einmal auszuschalten und der physiologischen Einsicht in unseren Or- 
ganismus wie der psychologischen Einsicht in unsre schöpferische Tätig- 
keit den Platz einzuräumen, der ihnen gebührt. 

Jede schöpferische Gestaltung, die der Mensch versuchen mag, be- 
darf einer sinnlichen Unterlage aus dem Besitz des gemeinsamen Erb- 
gutes der Mutter Natur. Dies eben ist die „Aisthesis“, die von den 
Denkern der Hellenen so hochgeschätzte Empfänglichkeit unseres Nerven- 
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systems für Reize, denen wir all unsere Empfindungen und damit unsre 
Erlebnisse verdanken. Schon zur Anpassung an unsre Umwelt hilft uns 
aber die erst neuerdings gebührend beachtete „kinästhetische“ Anlage, die 
jede Bewegung der Gliedmaßen wie der innern Organe, ja der Eingeweide 
begleitet, und scheinbar nur dem „Unterbewußtsein“ heimlich überant- 
wortet, in Wirklichkeit aber wundersame Leistungen vollbringt oder er- 
reichen hilft. Ist sie es nicht, die unsere Aufrechterhaltung des empor- 
gerichteten Körpers im Kampf gegen das herabziehende Schwergewicht 
zustande bringt, im Dienst der feinsten Kontrollstellen auf beiden Seiten 
unseres Kopfes? Sie soll uns auch die tatsächliche Gemeinschaft zwi- 
schen den Sinnesbereichen unter Leitung des Gehirns erklären helfen. 
Und damit erst gelangen wir über die Parigkeit des „Zeitsinnes“ und 
des „Raumsinnes“ hinaus, die in der Zusammenfassung des Gedächt- 
nisses eine höhere Instanz gewinnt. 

Die Zeit hat nur eine Dimension, deren Verlauf wir spüren, aber nicht 
sehen können, also auch nicht verfolgen. Der treffendste Versuch, ihn ins 
Sichtbare zu übertragen, bleibt immer der schwarze Faden im Nadelöhr, 
den wir Punkt für Punkt hindurchgleiten lassen, indem wir die Stelle 
seines Eintritts in das Löchlein fixieren, den deshalb schwarzen Faden 
aber, vorn wie hinten, unserm Auge möglichst entziehen. Und diesen ver- 
schwindenden Punkt nennen wir Augenblick, ohne recht zu beden- 
ken, daß wir damit blindlings dem Vorrang des Gesichtssinnes gehor- 
chen, dem auch die Muttersprache nachgegeben hat. Und wir meinen 
doch damit ein allerkleinstes Partikelchen der Zeit, die punktuelle Gegen- 
wart, die selbst nichts sei als der Wendepunkt zwischen Vergangenheit 
und Zukunft. Wenn wir, der Unsichtbarkeit des Leitfadens zum Trotz, 
für den Fortgang doch eine Ausdehnung von erfaßbarer Länge zu be- 
sitzen glauben, so kann dies abgerissene Endchen doch nur ein unter- 
geschobenes Gesichtsbild sein, dessen Auftauchen an dieser Stelle nicht 
ohne Beihilfe des Gedächtnisses erklärt werden darf, d. h. aus einem Vor- 
rat bei andrer Gelegenheit aufgesammelter Eindrücke stammen muß, — 
ein Unterschiebsel also aus der fremden Sinnesregion, das dem 
Musiker vielleicht eher als Ton zufließt, dem Pianisten als Spanne sei- 
ner Hand oder als Fingerspiel auf dem Tisch statt auf den Tasten seines 
Instruments, d. h. als Vorausnahme der Möglichkeit vor dem Vollzuge. 
Das Gedächtnis liefert somit eine verschwindende Punktreihe oder eine 
perlende Tonreihe als wären sie ein fortlaufender Faden, und diesen 
nimmt unsere Aufmerksamkeit als Erwartung auf, wie der Mathematiker 
eine Linie, und „projiziert“ sie zugleich als sichtbare in die Raumweite, 
irgendwohin, aber vor uns her, als gehöre sie zur dritten Dimension, die 
wir als Weg vor uns liegend denken, gleichgut, ob sie abwärts in die 
„Tiefe“ oder aufwärts in die „Höhe“ weiter führe, wie der Musiker auch 
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seine Tonwahrnehmungen hinaus verlegt. Nun aber sprechen unsere 
heutigen Psychologen, wie ganz selbstverständlich, von einer „Zeitstrecke“ 
oder „Zeitlänge“, das wären doch Bruchteile solches Weges oder solcher 
Linie, während wir weder das eine noch das andre jemals zu sehen be- 
kommen, es sei denn auf der Eselsbrücke des Wortes oder bei einem Seiten- 
blick auf die „Uhr“, was doch eigentlich „Stunde“ (hora) heißt und erst 
übertragen soviel bedeutet wie „Stundenzähler“ oder „Zeitmesser“ (Chro- 
nometer), dem wir das Vertrauen schenken, danach zu leben. 

Von dieser Vorherrschaft des Gesichtssinnes und ihrer Spuren im 
Wortschatz unsrer Sprache haben wir schon anderweit Winke gegeben, 
vollends aber im Beitrag zum vorigen Bande ein Beispiel gelesen. Ernst 
Cassirer schreibt: „sichtbar“ sei ein Gegenstand nur durch die geistige 
Schau, und sichtbar für den Geist nur, was sich in einer bestimmten Ge- 
staltung darbiete; jede bestimmte Seinsgestalt entspringe erst einer be- 
stimmten Art und Weise des „Sehens“. — Ich muß gestehen, daß ich bei 
Nebeneinanderstellung der reinen Anschauungsformen Kants manches 
Mal bevorzugt habe, von der „Zeitauffassung“ zu reden, um für sie die 
Schau des Sichtbaren auszuschalten. 

„Der Begriff der Zeit ist ein Ordnungsbegriff,“ erklärt Richard Hö- 
nigswald!); „denn Zeit bedeutet eben eine spezifische Ordnung.“ „Die 
Zeit als Ordnung steht aber in notwendiger Verbindung mit der Zeit 
als Erlebnis. Eine Zeit erleben heißt soviel, wie ein bestimmtes Nach- 
einander, ein Nacheinander von Etwas zu erleben. Und das wieder 
schließt den Gedanken einer Ordnung des Nacheinanders überhaupt in 
sich, d. h. den Gedanken einer Ordnung, der das in der Zeit Geordnete 
oder Zuordnende unterliegt ... Was ist also diese Ordnung? Die Form 
einer Gestaltung von Erlebnissen, das Prinzip des Überschauens einer 
als Sukzession bestimmten Erlebnismannigfaltigkeit in einer erlebnis- 
mäßigen Gegenwart. Eben darum erscheint jene Form selbst den 
Bedingungen des Überschauens unterworfen ... Die wechselseitige Bin- 
dung zwischen Zeit und Zeiterlebnis verleiht der Zeit jenen eigenartigen 
theoretischen Charakter, den Kant mit dem Wort „Anschauung“ 
kennzeichnet. Die Zeit ist Anschauung, sofern sie nur als Gesetz des 
Überschauens einer Ganzheit möglich ist.“ 

„Gleichzeitigkeit bedeutet nicht einen punktuellen, sondern 
einen Streckenwert. Sie schließt das Erlebnis des Fortschreitens von einem 
Moment zum andern, also das Erlebnis des Geschehens nicht aus, son- 
dern geradezu ein. Das Fortschreiten von einem Moment zum andern 
vollzieht sich aber unter dem Gesichtspunkt des Ganzen, und damit zum 
Ganzen hin, aufs Ganze, genauer: auf das Erleben des Ganzen zu. Diese 


1) Vgl. a. a. 0. S. 44ff. Ich kann jedoch nicht umhin zu fragen: was ist Ord- 
nung? Nicht schon entweder ein Nacheinander oder ein Nebeneinander? 
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Einheit von Bewegung und Beharrung im Erleben der Zeit heißen wir, 
als Bedingung möglichen Erlebens überhaupt „Präsenz“ [also deutsch 
Gegenwart oder Gegenwärtigkeit]. Gerade dies, daß Vergangenheit und 
Zukunit in einer Gegenwart aufgehoben erscheinen, sich aber eben damit 
von der Gegenwart abgrenzen, daß also erlebte Zeit zugleich stille steht 
und zugleich fließt, gerade dies kennzeichnet die Beziehungen zwischen 
Zeitordnung und Zeiterleben.“ 

Wenn dem Blindgeborenen die Zeiterlebnisse, verbunden mit den Er- 
fahrungen des Tastsinnes im ganzen Körper ringsum, die fehlende Raum- 
anschauung ersetzen müssen und bis zu einem erstaunlichen Grade zu er- 
setzen vermögen'), so ist das, wenn auch mit starker Einbuße gegeben, ein 
neues Beispiel für diese Gemeinschaft unserer Sinnesbereiche in einem 
Zentralorgan, d. h. für das Zusammenwirken und die Zusammenfassung 
einer letzten Instanz, die schon in unserm gegliederten Organismus vor- 
gezeichnet liegt. Ein umgekehrtes Beispiel, das lediglich Bereicherung 
und Förderung bedeutet, findet sich auf dem Gebiete der Musik in der 
Siehtbarmachung der Töne durch die Notenschrift und die Verwandlung 
des Hörbaren aus dem zeitlichen Verlauf in den der Schau, in das Neben- 
einander im Raum, das uns weiterhin auch das Zusammenspiel eines gan- 
zen Orchesters unter dem Wink eines leitenden Zeitordners vor Augen 
stellt. Alle Mitglieder gehorchen mit Auge und Ohr der Zeichensprache 
des Einen, sei es, daß dieser seine Partitur umblättern muß, sei es, daß 
er rein aus dem Gedächtnis abwickelt. Das tanzende Notenbild andrer- 
seits, auf dem Papierblatt der Musikanten, lockt deren Armbewegung zum 
Bogenstrich oder deren Fingerspiel auf den Saiten blitzschnell hervor. 

„Wo aber Früheres und Späteres in der Einheit einer streckenhaften 
Gegenwart verknüpft werden, wo vergegenwärtigt wird wie hier, da wird 
verstanden“, und im Zusammenspiel aller Instrumente ein Ganzes her- 
vorgebracht, das wieder nur in der Zeit erlebt werden kann und im 
höchstentwickelten Gedächtnis eine Weile nachklingt, ja zur vollständigen 
Wiederholung bereit liegt, als wäre die ganze Partitur in winzigster 
Notenschrift auf einem langen Filmstreifen verzeichnet und entrollte 
sich nur nach der einen Richtung, um sich nach der andern sofort wieder 
einzurollen, zu dauernder Verfügung des glücklichen Besitzers, in die 
Schatzkammer zurück. 

Das lehrreichste und umfassendste Beispiel für die Gemeinschaft der 
Sinnesbereiche, der geistigen Überschaubarkeit des zeitlichen Vollzuges 
und der Hörbarmachung einesStreckenerlebnisses aus ideeller Vor- 
aussicht, bietet uns das Gestaltungsprinzip des Rhythmus?). Der 


!) Vgl. Jules Lachelier, L’observation de Platner, Revue de Metaphysique et 
de Morale, Paris 1903. 
2) Vgl. Bd. XVII, 1. dieser Ztschr. 1923. Mimik. 
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natürliche, instinktmäßig eingeübte Bewegungszug der parigen Glied- 
maßen entsteht, weil das Gesetz der angeborenen Mechanik selbstverständ- 
lich in den Trieb oder Willen aufgenommen wird. Unter dem wachsenden 
Einfluß des Verständnisses für die Beschaffenheit des eigenen Organis- 
mus ergreift das Ich des „intelligenten Geschöpfes“ selbst die Initiative 
und stellt sich bei jedem Anlaß auf die Durchführung des rhythmischen 
Ineinandergreifens aller Teilbewegungen ein. Die „schöpferische Aus- 
einandersetzung“ des Menschen mit dem Medium der Zeit und der raum- 
körperlichen Umgebung bedient sich des naturgegebenen Mittels der Ge- 
räusche oder der sorgsam geläuterten Tonreihe als sinnlicher Unterlage, 
d. h. als verfügbarer Reize zur Auslösung der Tonempfindungen im ge- 
ordneten Nacheinander, und erzeugt durch solche Gliederung der Zeit 
ein Gehörserlebnis, das unmittelbar zur „Gemütsbewegung“ wird (der 
wir ausdrücklich vorerst allen Beigeschmack von Gefühlsschwelgerei oder 
Rührseligkeit fernhalten). Diese sinnlich wahrnehmbare Gliederung 
einer übersichtlichen Zeitstrecke gedeiht also zu einem spontan hervor- 
gebrachten Gebilde, ist eine werdende Gestalt, zunächst 
nur hörbarer Form, aber auch zugleich auslösbarer Körperbewegung. 
Im Zeitverlauf des gewollten Rhythmus vollzieht sich eine psychische 
Leistung, die durch eine herrschende Tonstelle über deren untergeord- 
netem Gefolge zusammengehalten wird, und sie geht als „Ganzes“ her- 
vor, dem sich wieder andre anzureihen vermögen, um mit dem ersten ein 
größeres Ganzes zusammenzusetzen, das sich als höhere, oder sagen wir 
nur umfassendere Einheit darüber hinaus erstreckt. Sie werden eins 
nach dem andern als solche zeitlichen Gruppengebilde aufgefaßt und 
verstanden, eine Mehrzahl in ihrer Unterschiedlichkeit auseinandergehal- 
ten, aber auch in ihrer Zugehörigkeit begrüßt, und endlich im Gedächtnis 
aufbewahrt, als innerlich motiviertes harmonisch wertvolles Erlebnis — 
eines Kunstwerks der Musik. 

Wie unser Ohrenpaar beim Aufnehmen der Tongefüge, so arbeitet 
auch unser Augenpaar bei der Aufnahme des Sichtbaren zusammen, aber 
mit dem Vorzug der Beweglichkeit der beiden getrennten, annähernd 
kugelförmigen Hälften des Organs. Für den näheren Abstand in unserem 
Tastraum und Gehraum benehmen sich diese Augäpiel tatsächlich wie ein 
verfeinertes Paar von Tastorganen, sie ergänzen einander, man darf fast 
geradezu sagen, wie Hand zu Hand sich einstellend zu abtastendem Ver- 
fahren. Im Entlangsehen an einer durchgehenden Höhenlage gleiten 
sie von einem Anfangspunkt bis an den Endpunkt in wagrechter 
Erstreckung. Und je nach der Zahl der Reizkomplexe, die ihnen auf die- 
ser Linie begegnen, ergibt sich als zeitlicher Verlauf die Reihung. 
Bei weiterem Abstand erst, wo Einsatzstelle links und Abschlußstelle 
rechts zugleich umspannt werden, ermäßigt sich die Geschäftigkeit zur 
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Ruhelage hin; im Stillstand der Schau erscheint die Symmetrie, wie der 
Gleichstand der Wagschalen, die ihn beurteilen. Erscheinen die Reiz- 
punkte, wie helle Sterne auf dunkelm Grunde, oder umgekehrt wie 
schwarze Flecken auf lichter Folie, nun in der Höhenachse vor uns 
übereinander, so gilt es geradezu eine gymnastische Leistung zu voll- 
bringen: d. h. empor zu klimmen und wieder abwärts zu gleiten oder gar 
nochmals umgekehrt, um den Abstand festzustellen oder das Verhältnis 
ungleicher Teile an der Vertikale zu prüfen. Die leichte Ermüdung, die 
wir merken, bestätigt die Anstrengung, die das Vergleichen der Proportio- 
nen kostet. Diese Augenbewegungen schon übersetzen das Nebeneinan- 
der des Sichtbaren aus dem Raum in das Nacheinander der Zeit‘). Aus 
der eingeübten Arbeitsgemeinschaft ergibt sich weiter die Abwechslung, 
wie die Verquickung der beiden Anschauungsformen, und daraus folgt 
von selber die Bereitwilligkeit zur weiteren Gemeinschaft der Sinnes- 
regionen mit der kinästhetischen Empfänglichkeit unseres ganzen Kör- 
pers. Die Übertragbarkeit der Erfahrungen aus der Gehörsweite auf die 
Bewegungsmittel unsres Organismus oder aus dem Zusammenstoß mit 
Widerständen im Umkreis des Tastraumes, auf Grund deren wir auch 
den Sehraum mit körperlichen Dingen durchsetzen, kann uns nicht mehr 
verwundern, wenn wir sogar das Gedächtnis darauf ertappen, uns Resi- 
duen von Gesichtsbildern ins Erleben des Zeitverlaufs einzuschmuggeln. 
Die Psychologie ist nicht mehr gesonnen, solche bedenklichen Früchte 
der „Produktion“ als Wechselbälge auf die Mythologie abzuschieben. 
Aus dem stetigen Wechsel zwischen abtastendem Entlangsehen, bei dem 
die Augäpiel, oder sagen wir deren Retina mit ihren Zäpfchen, wie die 
Fingerspitzen wetteifern, und dem Stillstand der Schau, bei dem sie ver- 
eint in die Tiefe dringen, haben wir (d. h. der Verfasser dieses Beitrags 
und die Seinigen) schon lange die Berechtigung abgeleitet, bei der kri- 
tischen Analyse auch räumlicher Kunstwerke von dem Gestaltungsprinzip 
des Rhythmus Gebrauch zu machen, weil er als Bewegungszug die still- 
stehenden Gebilde der Symmetrie und Proportion wieder in zeitlichen 
Verlauf auflöst, wie schon die einfache Reihung und ihre schlichten Ab- 
wechslungen’ vermögen. Die plastische Gruppe steht fest und 
unbeweglich da, aus menschlichen Körpern gefügt oder gar verschlungen 
(wie die Schlangenleiber um Laokoon und seine beiden Söhne). Die Über- 
schaubarkeit gewährleistet noch eben ihre Ganzheit in solchem Zusammen- 
schluß organischer Geschöpfe. Aber diese Einzelwesen sind selbst schon 
gegliederte Einheiten und fordern als solche die weitere Gliederung des 
Komplexes durch unser Auseinanderlesen und Wiedereinsetzen (Syn- 


R 3) Ich habe deshalb, statt der Dreizahl der Gestaltungsprinzipe bei Gottiried 
Semper, deren vier unterschieden: Symmetrie und Proportion gehören dem Raum im 
Ruhestand an, Reihung und Rhythmus dagegen der Zeit, der Bewegung. 


UNNERSITATS- ‚http //digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/zaak1930/0023 


f BIBLIOTHEK 


HeELacRe 


gefördert durch die 


DFG 


8 AUGUST SCHMARSOW. 


these) heraus, um so mit unserm eigenen Körpergefühl die Lösung: und 
Bindung in:ihrem gegenseitigen Ausmaß nacherleben zu können. Und 
ebenso geschieht es beim Durchwandern einer Raumschöpfung 
derArchitektur oder — um hier noch dem soeben herangezogenen 
Bildwerk möglichst nahe zu bleiben — angesichts eines romanischen Ein- 
gangsportales oder eines gotischen Glasfensters als oberen Wandschlusses 
einer. Kathedrale mit seinem Maßwerk im Spitzbogen droben und. seinem 
schlanken Stabwerk im stehenden Rechteck darunter. 

Nun erklärt uns Richard Hönigswald als Psychologe: „Die Möglich- 
keit, ein zeitliches Auseinander als solches zu erleben, und eben darum 
auch als zeitliches Zusammen, bestimmt geradezu das Erlebnis der Ganz- 
heit. Der zeitliche Ganzheitswert der Teilgestalt geht gleichsam in dem 
Zeitwert der Gestalt auf. Ja, gerade dieses „Aufgehen“ ist recht 'eigent- 
lich der bezeichnende Zeitwert der Gestalt. Was jetzt Moment einer Ge- 
stalt ist, muß im nächsten Augenblick selbst Gestalt sein; was jetzt in zeit- 
licher Sukzession ergriffen wird, muß im nächsten Augenblick den zeit- 
lichen Ganzheitswert des Überschauens repräsentieren können, von dem 
aus dann wieder anderes in einem Nacheinander gestaltend ergriffen 
wird.“ (S..39.) Diese psychologische Analyse liest sich fast so wie eine 
Beschreibung meiner Methode in der Grundlegung zu den „Komposi- 
tionsgesetzen der Kunst des Mittelalters“ (1915—1922). Damit ist die 
Rechtfertigung erreicht. Fi 

„Eine folgerichtige Analyse der Gestalt — auch der räum- 
lichen — muß ebenso zum Begriff des Rhythmus hinführen, wie 
dieser Begriff das Problem der Gestalt bedingt“, wird ausdrücklich an- 
erkannt und an die Voraussetzungen erinnert, unter welchen von Rhyth- 
misierbarkeit des Räumlichen gesprochen werden muß. „Nun überblickt 
man auch die sachlichen Gründe, die dies zulassen. Sie liegen in der Kor- 
relation der Begriffe Ganzheit, bzw. Gliederung und Überschaubarkeit,“ 
Im Anschluß an die Theorie vom „Gegenstande“, die um die Wende des 
19. ins 20. Jh. gepflegt ward, bezeichnet Hönigswald den Rhythmus als 
einen „produzierten Gegenstand“, d. h. einmal in dem verallgemeinerten 
Sinne des letzteren, der auch jeden im Denken ergriifenen Sachverhalt 
als „Gegenstand höherer Ordnung“ zuließ, geht jedoch dann mit dem 
Zusatz als „hervorgebracht“ weit über das damals Geleistete hinaus, — 
besonders durch die Feststellung: „Der Gegenstand, Gestalt genannt, 
konstituiert sich inder TatsachedesIch-Bezuges; er ist ohne 
Beeinträchtigung seines Gegenstandswertes nur in der Tatsache seines 
Erlebtseins, d. h. seines Erzeugtseins bestimmt.“ (S. 24.) Wir sind also 
mitten in meiner „Auseinandersetzung des Menschen mit der Natur und 
Menschenwelt um ihn her“!), des künstlerischen Schaffens, deren, Ziel 


1) Diesen integrierenden Bestandteil meiner Terminologie hat sich auch Emil 
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nur.die Übereinstimmung des Ergebnisses mit uns selbst sein kann, — in 
jedem Fall aber als eigenste Leistung aus dem innersten Kern seiner per- 
sönlichen Mitgift entspringt, also eine Tathandlung einzigartigen Wertes 
bleibt. Der „produzierte Gegenstand‘ definiert aber das Fertige, das 
Ergebnis. Ich halte erst den Satz: der Rhythmus ist ein „schöpferischer 
Akt“ des Ich, wenn nicht ein reiner Akt des Menschengeistest), für die 
befriedigende Lösung. 

Dem Menschenkind ist keine Schöpfung aus dem Nichts vergönnt; 
es bedarf für seine Sinnesorgane des Reizes von außen, damit seine Emp- 
findungen erwachen und sein Innenleben gedeihe. Und auf diese Reize 
gründet sich schon die gliedernde Gestaltung des Rhythmus, der alle 
ruhenden Formen wie Symmetrie und Proportion in die bewegliche 
Reihung auflöst, um auch die feste Gruppenbildung in den Fluß der Zeit 
zurückzunehmen und selbst den beharrenden Gegenstand, der als Kör- 
per widersteht, im Zusammenspiel unsrer Sinnesbereiche noch erlebbar 
zu machen durch den eigenen „Bewegungszug“. 

So blicken wir tief hinein in das Quellengebiet dieser Gemeinschaft 
zwischen unserm Tastraum, Gehraum und Sehraum, oder zwischen Hör- 
weite und Kinästhese, zwischen Tonempfindungen und Klangfarben, 
zwischen Auge und Ohr und Pulsschlag unseres Herzens, zwischen Aus- 
drucksbewegung und Lautsprache oder dem nimmer ruhenden Schaffens- 
betrieb des täglichen Verkehrs. Auf dem Boden dieser Gemeinschaft 
ist die Entfaltung unseres Geistes erwachsen, und der Organismus un- 
serer Kunstwelt steht da, als unmittelbarer Ausfluß unseres eigenen Or- 
ganismus, der die Einzigartigkeit unseres Ich bedingt, aber in seinem 
Grundstock doch die Verwandtschaft mit allen gleichorganisierten Wesen 
nicht verleugnet. 

Gilt es auch hier, der Veranschaulichung zuliebe, in das Tatsachen- 
material der Geschichte zurückzugreifen, so hätten gewiß die Verbindun- 
gen zwischen zwei selbständigen Künsten das Recht, an erster Stelle ge- 
würdigt zu werden. Aber in solchem Bündnis bewahrt sich doch immer 
das eigene Wesen der beiden, mag auch die eine die Führung übernehmen, 
die andre die aufopfernde Helferin werden. Wir haben ja Mannigfaltig- 
keit genug in solchem Zusammenwirken schon auf der Seite der zeitlichen 
Auffassungs- und Darstellungsweise; doch überall leuchtet ein, daß der 
Weg zu solcher Gemeinschaft durch den menschlichen Organismus selber 
gewiesen wird. Wir sehen im Sang, der aus der Kehle dringt, den Ur- 
quell der Musik auf’der einen Seite, wie der Sprache auf der andern, und 


Ermatinger angeeignet. Vgl. Das Dichterische Kunstwerk, Leipzig, B. G. Teubner 
1921, 2. Auflage 1923. 

1) Vgl. Giovanni Gentile, Teoria generale dello Spirito come atto puro. (4. Auf- 
lage. Bari 1924.) 


UNVERSITATS- ‚http //digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/zaak1930/0025 


c ieh 


HeELacRe 


gefördert durch die 


DFG 


10 AUGUST SCHMARSOW. 


die Ausdrucksbewegung, aus der die Mimik sich zur schöpierischen Kunst 
entwickelt, bleibt die Triebieder der Vokal- wie der Instrumentalmusik, wie 
weit abweichend, erleichternd und befreiend sich auch das Reich der Töne 
dann auf sich selber gründen mag. Sozusagen Arm in Arm mit der 
Mimik tritt die Poesie ins Reich der räumlichen Anschauung über und 
erweitert das enge kleine Podium der schweigsamen Gebärdensprache 
zum Schauplatz, der „die Welt bedeuten“ soll. Und der Chor gegen- 
über den Heldenspielern steigt herab zum Altar in der Mitte, auf dem die 
Achse dieser Welt sich aufrichtet, und kommt „umwandelnd des Theaters 
Rund“ nicht aus, ohne wieder die Musik als Gefährtin einzuladen. Von 
der Szene hinten finden wir uns auf die Malerei verwiesen, vom Götterbild 
des Altars auf die Plastik hinüber, und von der architektonischen Fassung 
des Ganzen auf die Baukunst, die immer den Anspruch erhebt, die sicht- 
baren Werke der Schwestern in ihre Raumgestaltung aufzunehmen. 
Für solche Gesamtheit bietet sich eine geschichtliche Periode, auf’ die 
wir bisher noch gar nicht Bezug genommen, mit ihrem überraschenden 
Reichtum: in der „Italienischen Kunst im Zeitalter Dantes“, also bei der 
Wesensbestimmung des sogenannten „Trecento“ oder unseres 
vierzehnten Jahrhunderts. Wenn der Dichter es unternommen hat, seine 
Reise durchs Jenseits als ein persönliches Erlebnis in allen drei Reichen 
zu schildern, und sie so auch für seine Landsleute und für uns erlebbar 
zu machen, so war es unerläßlich, ja in der Idee seines Kunstwerks selbst 
einbegriffen, das ganze System der kirchlichen Lehre und deren Zusam- 
menhang mit diesem dreigliedrigen Weltgebäude in seine Dichtung hinein- 
zunehmen. Das tausendjährige Schaffen der religiösen Phantasie gab 
sein Erbteil her, um menschlich motivierte Erneuerung seines Lebens zu 
gewinnen. Wenn aber der Kunsthistoriker des Trecento feststellen muß, 
daß die bildenden Künste jenes Jahrhunderts allesamt, und von altersher, 
vollständig von Poesie durchdrungen sind, eben jener religiösen Dichtung, 
der auch Dante seine Schöpferkraft gewidmet hat, daß aus denselben 
Gründen auch die Darstellungen der Maler und der Bildner entspringen, 
ja selbst das Raumgebilde des Architekten, das Gotteshaus, bis zum klein- 
sten Gehäuse des Heiligen oder zum kostbaren Reliquienschrein des 
Goldschmieds, und endlich zu allen noch lebenatmenden Überresten der 
zeitgenössischen Behausung, zu allen Formmotiven der Versammlungs- 
stätten oder des Verkehrs auf der Straße, — dann, ja dann wird unfehl- 
bar das ganze Gewebe der religiösen Überlieferung dem Kunsthistoriker 
zum schöpferischen Urquell solcher Gemeinschaft aller Künste, mit denen 
er allein zu rechnen hat. Und der Geist der abendländischen Kirche, so 
weitherzig damals, wird sichtbar und fühlbar in seinem Walten, sogar in 
seiner asketischen Einkehr in das Gemüt des Einzelnen und in seiner 
mystischen Vertiefung in das große Liebeswerk der Erlösung. Das ist 
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die selbstverständliche Pflicht des Urkundenforschers, und sie waltet treu 
ihres Amtes gegenüber dieser Vergangenheit. Aber der Kunsthistoriker 
hat es doch nur mit der Kunst zu tun und nicht mit der Religion als sol- 
cher; er sieht sie also als ehrwürdige Dichtung an, undihreDurch- 
dringung alles übrigen ist seine Befreiung aus 
der Beiangenheit ins Reich der nacherlebenden Beobachtung, 
des sprachlichen Nachschaffens ihrer Werke. 

Aber die Kunstwerke, die noch dastehen, gilt es zum Leben herauf- 
zuführen, mit frischem Herzblut zu durchdringen und mit der Kunst der 
Sprache zum verständlichen Zeugnis zu bringen. An den Rhythmus die- 
ser Augenzeugen heißt es sich anzuschließen im Bau seiner Sätze, in der 
Gliederung ihres Inhalts, in der Zufuhr der Eindrücke, ihrer Unterord- 
nung oder Überordnung, je nach der Maßgabe des Originals. Um die- 
sen Preis der Hingabe jedoch gewinnt er einen unschätzbaren Vorzug: die 
Poesie ist die Mittlerin auch zwischen ihm und jenen Werken. Das Wort 
tritt als Schöpfer in die Welt, auf den Erdboden, schon in Gestalt des 
Menschensohnes, und begleitet ihn mit seiner Machtgebärde, daß die 
Toten ihre Gräber sprengen und die Seelen wieder aufsteigen zur Höhe, 
wie in den Bildwerken der Kathedrale von Orvieto. Dieser unnachahm- 
liche Vorsprung wird allein dadurch erreicht, daß wie bei dem Dichter 
Dante die Schätze religiöser Phantasie zum Lebensborn der Kunst wer- 
den und frei gehandhabt werden, soweit die überall in kirchlicher Bin- 
dung schaffenden Meister sie gestalten duriten. 

Und so offenbart sich in allen Künsten, und zwar in erster Linie und 
weiter maßgebend in der Architektur, das Übergewicht der zeitlichen Auf- 
fassung, also des Nacheinanders über das räumliche Nebeneinander, der 
Bewegung über die Beharrung. Da gliedert sich das Kirchengebäude in 
seiner bezeichnenden Kreuziorm, wie das Gefüge der Sprachkunst, nach 
klar umgrenzten Strophen, die Dante „stanza“, d. i. Zimmer oder Gezim- 
ber (timber or frame-work) nennt, das ist das einzelne Gewölbejoch mit 
seinen vier Kappen zwischen dem Spitzbogenrahmen über einem quadra- 
tischen oder quergelegt oblongen Grundriß. Da steigen die schlanken 
Träger zu vieren aus dem Boden auf, paarweis gesellt einander gegen- 
über, und bilden so mit dem Rippenkreuz die erste und für das Ganze 
bestimmende Zelle, oder eigentlich noch ein ringsum offenes Tabernakel, 
das als solches verkleinert und erleichtert auch jede Statue eines Heiligen 
bedacht. Ein Paar solcher Joche macht als Wiederholung schon die 
rhythmische Natur der Erlebbarkeit fühlbar; denn der Schlußstein gibt 
den höchsten Akzent, der alle Glieder beherrscht, so im zweiten bestäti- 
gend, wie im ersten überraschend genug. Und die Kopfstücke der Pfosten, 
Dienste oder gar Pfeilerbündel wirken wie Reime von hüben und drüben 
zusammenschließend, gleich den Kreuzrippen als der letzten Bindung. 


UNVERSITÄTS- http://digi.ub.uni-heidelberg.de/digli/zaak1930/0027. 


c ieh 


HeDELacRG 


gefördert durch die 


DFG 


12 AUGUST SCHMARSOW. 


Eine Reihe von vier oder gar sechs solcher Steingerüste vollendet, als 
Wandelbahn zur Vierung hin und zum Allerheiligsten im Chorhaupt, das 
rhythmische Erlebnis des vorgeschriebenen Weges durch das Langhaus. 
Unter dem Kreuzmittel weitet es sich aus zu Flügeln nach beiden Seiten 
und beruhigt sich so zum Stillstand der Schau, den die Andacht vor dem 
Opier erzwingt. Nur die Augen können noch hinausschweifen mit den 
Bewegungszügen, deren Durchblick sich verjüngt und zusammenzieht; 
aber nur „wie im Werden festgehalten“, nicht zurückstoßend abschließt, 
und im Lichtgaden verschweben die Blicke vollends zwischen den Fen- 
stern und dem Farbenschimmer ihrer Glasgemälde. — Die Gesamt- 
komposition eines solchen Gotteshauses besteht aus zwei Hauptteilen, in 
Gegenbewegung auf einander zu, und dem Bindeglied in der Mitte, das 
den gebenden und den empfangenden Teil festgeschlossen zusammenhält. 
Hier eben wirken Priesterschar und Gemeinde ineinander, und nur das 
Wort vermag die Fülle der dichterischen Motive zu deuten, die schon im 
Namen dieser Kreuzarme gegeben sind. Das System der Glaubenslehre 
ist untrennbar mit ihnen verwoben. Und steigt dann ein Tongefüge, von 
Menschenstimmen getragen, herab vom Sitz des „Organon“, so erfüllt ein 
rhythmisches Wogen mit seinem wiederkehrenden Wellenschlag die Hal- 
len, — ein klanglich ausgestaltetes Zeiterlebnis von gleich gesetzmäßiger 
Gliederung. 

Ein zweites Beispiel ist der gegliederte Häuserzug, wie Siena solche 
noch in seinen gewundenen oder auf- und absteigenden Gassen aufweist. 
Fritz Schumacher hat einmal in dieser Zeitschrift (Bd. XIII, S. 399) sehr 
hübsch gesagt: „In Wahrheit wickelt sich in dieser Zeitepoche die Wand 
einer Straße oder eines Platzes, künstlerisch betrachtet, wie ein Bildstreifen 
ab.“ Aber diese Ausdrucksweise des Architekten ist selbst eine Übertra- 
gung in die Bildersprache, d. h. sie vollzieht eine Personifikation der 
Wand, als ob sie sich aktiv betätige. In Wahrheit steht die Häuserreihe 
still, und der entlangschreitende Wanderer ist der Träger des Lebens und 
der Tätigkeit, der im „abtastenden“ Sehen „an dem Tisch, an der Bank, 
an der Wand vorbei“ den Bewegungszug zunächst vollbringt. Aber die 
innere Gliederung der Fassaden, die Reihe der Fenster mit ihren Spitz- 
bogen und Triforien, die doppelte und dreifache Wiederkehr übereinander, 
und perspektivische Verschiebungen obendrein, bringen den Schein eines 
mimischen Eigenlebens hervor. Die zeitgenössischen Maler bestätigen 
die Auslegung des Fremden, z. B. der Stadtmauern als einer beweg- 
lichen Schirmwand, die beliebig für ihre Zwecke, als Begleitung des 
Leidensweges zum Kalvarienberg oder schon des Einzuges in Jerusalem, 
sich „abrollen‘“ oder „auftürmen“ möge, als sei sie eine lebendige Mauer 
von teilnehmenden Zuschauern im Gedränge. 
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Wer diesen poetischen Lehrgang der italienischen Kunst 
verfolgen will, der so viel abwechselnde Beispiele vom Austausch zwischen 
Sinnesregionen darbietet, muß in den zahlreichen Giotto-Publikationen 
solche Augenweide suchen oder die Erzählungen der Nachfolger durch- 
gehen, wie ich es an den Zyklen der Bildner Ramo di Paganello und 
Andrea Pisano oder der sienesischen Maler, Duccio in der Domopera zu 
Siena, der Lorenzetti in der Unterkirche von Assisi vorgemacht habe. Die 
doppelpaarige Reihe vom guten und schlechten Regiment im Ratsaal von 
Siena umzieht Ambrogio 1338 mit dem fortlaufenden Kranz der Monats- 
arbeiten und Sternbilder, um den Verlauf des Kalenderjahres dem festen 
Bestand der Beiriedung gegenüberzustellen. 

Da sollte wohl am Schluß der Geduldsprobe die zusammenfassende 
Frage steigen, was nun nach alledem mit solcher Wesensbestimmung ge- 
leistet sei. Ohne Zweifel eine psychologische Untersuchung und analy- 
tische Beispielssammlung von lehrreicher Art. Aber es darf auch nicht 
vergessen werden: wer Dante zumutet, als Schirmherr der bildenden 
Künste im Trecento dazustehen, der wendet sich doch zunächst an die 
lebenden Italiener von heute, um mit der Verehrung für Dante zugunsten 
der immer noch mißliebigen Gotik zu werben. Es geschieht mit der Ein- 
sicht des Historikers, daß ihnen für die eigene Erkenntnis ihrer Vergan- 
genheit dringend nottue, sich zu der vorurteilsireien Bewertung zu er- 
heben, die sich der deutsche Forscher, in langjähriger Hingabe nur, er- 
rungen hat!). Erst dann erschließt sich das Gegenbild der vielgepriesenen 
„Renaissance“, in der ich noch Erben der Gotik wie Lorenzo Ghiberti 
und Sandro del Botticello gekennzeichnet habe?), und die, dem Urteil 
geschmackvoller Kritiker zufolge, nur eine „Wiederkäuung der Antike“ 
gewesen wäre. Erst dann wird das Aufbegehren der alten poetischen 
Auffassung und das angestammte Recht des Innenlebens im Christen- 
menschen, wie im Herzen Michelangelos, verständlich und zum 
Schlüssel des Barock. Erst dann begreifen wir auch die Wandlungen 
der Malerei in ihrem langen Siegeszuge, auch wo die Kirche sie wieder 
unter ihre Zuchtrute bringt. Ja, noch mehr! Ich habe den Italienern, 
die aus heutigem Selbstgefühl heraus, die Gotik im Lande als Fremd- 
körper ansehen oder am liebsten ganz verleugnen möchten, immer ge- 


?) Fausto Torrefranca, der verständnisvolle Rezensent in der Fiera Letteraria, 
Milano 17. Febr. 1929 spricht von einer „Parenthese“ in der ital. Kunstgeschichte, 
also einem Zwischensatz: womöglich in Klammern. 

2) Gotik in der Renaissance, Stuttgart, Enke 1921. Wie sehr dies Buch aus 
dem Großen heraus gearbeitet ist, lehrt eine Stelle am Schluß der Grundlegung 
für die Kompositionsgesetze in der Kunst des Mittelalters (Leipzig 1915, I S. 97): 
„Der streng geschlossene Strophenbau ist das entscheidende Merkmal für die Rhyth- 
mik des oströmischen Kirchenbaues. Die immer erneute Durchführung der 
regelmäßigen Reihe dagegen, das Gliederungsprinzip des Langhauses in seinen 
ursprünglichen Wesen als Wandelbahn, entschied den mannigfaltigen Entwicklungs- 
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sagt, daß diese Architekturperirde eine unerläßliche Vor- 
bedingung ihrer eigenen unvergleichlichen Kunstblüte gewesen ist, 
insonderheit für den plötzlichen Aufschwung der Musik zu ungeahnter 
Höhe. Denn hier in der Gotik sind all jene Gesetze der Symmetrie von 
gleichen Teilen, der Verhältniswerte zwischen ungleichen, der paarigen 
Reihung und des gruppierenden Rhythmus mitsamt der Wiederauflösung 
aller Konzentrationsmotive gefunden und eingeübt worden. Es ist eine 
lange Vererbung und Verschiebung von einem Sinnesgebiet auf ein an- 
deres notwendig gewesen und eine Rückkehr zur Hegemonie der 
Zeitauffassung, die sich durch Geschlechterfolgen nur vollziehen 
kann, um schließlich unmittelbar von der Komplementärkunst Malerei 
auf die dr Musik überzuspringen, d. h. von der räumlichen auf die 
zeitliche Hemisphäre! (Vgl. Ztschr. f. Ästhet. u. allg. Kunstwsch., Bd.‘ 
XXIII, 1929, S. 23.) 


gang der Rhythmik des Abendlandes, von den Anfängen der romanischen 
Basilika bis zur gotischen Kathedrale. Und die Auflösung dieses Gestaltungs- 
prinzips, die Abkehr von dem Bewegungsrhythmus als treibende Kraft der ganzen 
Raumkomposition zur rein optischen Ausbreitung und zur Beruhigung, zum Still- 
stand der Schau und damit zum Einraum, bedeutet die Wendung zur Renais- 
sance“ 
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Das Mysteriose und das Numinose als ästhetische 
Gefühlstypen. 
Im besonderen Hinblick auf die Ballade. 
Von 


Walter Bathge. 


Die Untersuchung ästhetischer Gefühlstypen, die geschichtlich be- 
trachtet mit Erörterungen über die Grundgestalt des „Schönen“ einsetzte, 
hat, wie Werner Schingnitz jüngst hier ausführte (Zeitschr. für Ästh. u. 
allg. Kunstwsch. Bd. XXII, 1928, S. 253 f.), im zweiten Bande der Vol- 
keltschen Ästhetik einen gewissen Abschluß gefunden. So Anerkennens- 
wertes aber auch hier der Altmeister geleistet hat, so verblaßt doch seine 
Methode der einfachen Charakterisierung und Namengebung, verbunden 
mit dem Hinweis auf die in Frage kommenden Kunstwerke gegenüber den 
Mitteln, die auf religionspsychologischem Gebiete jüngst in Anwendung 
gebracht worden sind von Rudolf Otto, der in seinem Buche „Das 
Heilige“ in klassischer Weise den Gefühlstypus des von ihm soge- 
nannten „Numinosen“ festlegte. Freilich hat Otto, vielleicht aus dem 
Streben heraus, das Numinose nicht auf einer Basis mit ästhetischen Ge- 
fühlen erscheinen zu lassen!), die bisher geleistete ästhetisch-psychologi- 
sche Vorarbeit ignoriert, was sich z. B. in seinen Ausführungen über das 


1) Vgl. R.Otto, a.a.O. 15. Auflage S.58 A.1; ferner Aufsätze, das Numinose 
betreffend. Gotha 1923. S. 136. — Die Trennung ästhetischer und religiöser Ge- 
fühle steht hier ebensowenig zur Erörterung wie eine religionsphilosophische Aus- 
einandersetzung mit Rudolf Otto. Zu beanstanden ist im Hinblick auf unser Pro- 
blem nur, daß für Otto vom Standpunkte des Neufriesianismus aus das Sittliche 
stets ein Rationales ist (vgl. auch Wobbermin, Kantstudien Bd. XXXIII, S. 215.). 
Dies führt ihn dazu, das oben nach seinen Darlegungen erörterte „Numinose“ un- 
richtig abzugrenzen gegenüber dem „Heiligen“. Denn einmal ist nach ihm das 
letztere vom „Numinosen“ dadurch unterschieden, daß es objektiven Wert in sich 
besitzt — der u. E. aber auch dem Numinosen in ästhetischer Gestaltung zukommt, 
so daß unter dem objektiven Wert nır das Hinzutreten eines sittlichen Momentes 
verstanden werden kann. Darauf deutet Otto selbst, wenn er andernorts (West- 
östliche Mystik. Gotha 1926, S. 265 ff.) im Zug der Seele zu höchster Lauterkeit 
und Reinheit das Objektive findet, womit er zweifellos ein ethisches und dabei doch 
gefühlsmäßiges Moment einführt. Damit aber entwertet er sein zweites Unterschei- 
dungsmerkmal (Das Heilige S. 63), wonach das Irrational-Numinose sich erst durch 
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Erhabene rächt, aber trotz der ausgesprochen theologischen Tendenz sei- 
nes Buches hat er der Ästhetik insofern in die Hände gearbeitet, als er 
das Numinose fast ausschließlich in ästhetischer Bindung, vor allem in 
seiner sprachlich-künstlerischen Gestaltung untersucht hat. Eine gewisse 
sachliche Notwendigkeit lag hierbei freilich deshalb vor, weil das Ge- 
fühl — vage und unbestimmt, dazu um so rascher schwindend, je mehr 
wir es in den Blickpunkt unseres Bewußtseins rücken wollen — durch 
die Kunst allein eine gewisse Bindung, eine zur Allgemeingültigkeit stre- 
bende Objektivierung erfahren kann!), die sodann ein wissenschaftliches 
Festlegen erleichtert. Für dieses wiederum liegt das methodische Pro- 
blem darin, in der begrifflichen Fassung das Irrational-Schwebende zu 
erhalten, in der theoretischen Form den atheoretischen Gehalt zu be- 
wahren. Otto erreicht dies dadurch, daß er es vermeidet Begriffe zu 
prägen, die den Gegenstand aufs Ziel nehmen wie der Schütze das 
Schwarze auf der Scheibe, da die hierbei vorgenommene Rationalisierung 
das Gefühl entschwinden läßt, ehe wir es festgelegt haben. Er sucht viel- 
mehr seinen Gegenstand einzufangen, indem er ein Netz von Begriffen 
um ihn legt, wobei jeder einzelne Begriff dann als Schema dient, welches 
die Übertragung von der Sphäre des Gefühls auf die des Verstandes aus- 
drückt, Worte haben hierbei als „Deutezeichen“ und „Ideogramme“ zu 
dienen, um im Leser das „zum Gefühl zu bringen“, was wir selber füh- 
len. Dem an mathematische Begrifisschärfe Gewöhnten mögen derartige 
Erörterungen häufig vage erscheinen, trotzdem stehen wir hier nach Otto 
vor einer bestimmten Aufgabe, bei der Erfassung des Numinosen „in 
möglichst nahekommender ideogrammatischer Bezeichnung seine Mo- 
mente so fest zu legen wie möglich und auf diese Weise das, was in 
schwankender Erscheinung bloßen Gefühles schwebte, zu festigen mit 
dauernden ‚Zeichen‘, um so zu Eindeutigkeit und Allgemeingültigkeit der 
Erörterung zu kommen und strenge ‚Lehre‘ zu bilden, die objektive Gültig- 
keit beansprucht und feste Fügung hat, auch wenn sie statt mit adäquaten 
Begriffen nur mit Begriffssymbolen arbeitet. Es gilt, das Irrationale 
nicht zu rationalisieren, was unmöglich ist, wohl aber einzufangen und 
dadurch dem ‚Irrationalismus‘ schwärmender Willkürrede durch ge- 


den Zutritt rationaler Begriffe sowie anderer Entsprechungen, wie dem Erhabenen 
ausgestaltet zu der „satten und vollen Komplex-Kategorie des Heiligen selbst im 
Vollsinne“,. Hier dürfte zutreffender sein, auch das Heilige schon rein als Gefühls- 
typ zu erfassen, dem Numinosen gegenüber eben charakterisiert durch eine in der 
Gefühlssphäre bleibende Ethisierung. 

1) Vgl. ©. Baensch, Kunst und Gefühl. Logos XII. 1923. Hier wird der Kunst 
die Aufgabe zuerteilt, den Gefühlsgehalt der Welt zu allgemeingültigem Bewußtsein 
zu erheben. Da wir aber als Vertreter der Ästhetik diese Allgemeingültigkeit nicht 
durch künstlerisches Gestalten noch allein durch ästhetisches Genießen bekunden 
wollen, sondern sie in der Sprache der Wissenschaft auszudrücken haben, ergeben 
sich oben berührte Schwierigkeiten. 
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festigte ‚gesunde Lehren‘ entgegenzutreten“ (a. a. ©. S. 180f.). Die 
erste Grundlage für eine Auseinandersetzung über den in Frage kom- 
menden Gefühlstyp bleibt freilich ein Erlebnis, auf das dann auch Otto 
hinweist mit seiner Aufforderung an den Leser, „sich auf einen Moment 
starker und möglichst einseitiger religiöser Erregtheit zu besinnen“ (S.8), 
da ohne diesen seine Ausführungen unverständlich seien. Das Numinose 
charakterisiert er nun zunächst als „das Heilige minus seines sittlichen 
Momentes und ... minus seines rationalen Momentes überhaupt“ (S. 6), 
als das Gefühl von etwas Realem, schlechthin Überlegenem, das als 
Reflex in unserm Gemüt das Kreaturgefühl hervorruft, dessen klassischen 
Ausdruck Abrahams Worte bilden: „Ich habe mich unterwunden, mit 
Dir zu reden, ich, der ich Erde und Asche bin“. (1. Mos. 18, 27.) 
Es begreift in sich als Einzelmomente zunächst ds Tremendum, 
das Schauervolle, das sich etwa ausprägt in dem Gottesschrecken, den 
Jahweh ausströmen kann (2. Mos. 23, 27) oder in dem deita zavıRöw 
der Öriechen; weiterhin de Majestas, das schlechthin Übergewal- 
tige, wie es zum Ausdruck kommt Hiob 9, 6 ff. oder Psalm 104, 32: „Er 
schauet die Erde an, so bebet sie, er rühret die Berge an, so rauchen sie“ 
Dazu tritt das Energicum, das Moment des dämonisch Lebendigen, 
„das, wo es erfahren wird, das Gemüt des Menschen aktiviert, zum 
„Eifern“ bringt, mit ungeheuerer Spannung und Dynamik erfüllt, sei es 
in Askese, sei es im Eifern gegen Welt und Fleisch, sei es in heroischem 
Wirken und Handeln, in dem die Erregtheit nach außen ausbricht“ 
(S. 28), ferner das Moment des Mysterium, Mysteriosum oder Mirum, 
das Gefühl des „Ganz anderen“, unvergleichlich Verschiedenen. 
„Nur wer es nicht erkennt, kennt es; 
Wer es erkennt, der kennt es nicht.‘) 

All diesen Momenten, die sich gegenseitig durchdringen, steht trotz 
inniger Verflechtung doch in gewissem, nur gefühlsmäßig faßbarem Sinne 
gegenüber „etwas eigentümlich Anziehendes, Bestrickendes, Faszinie- 
rendes, das nun mit dem abdrängenden Momente des tremendum in 
eine seltsame Kontrastharmonie tritt“. (S. 43.) 

„Vor dem die Worte kehren um 

Und der Verstand, nicht findend ihn, 

Wer dieses Brahman Wonne weiß, 

Der fürchtet nun und nimmer nicht.“ 

— „Du wehtest und ich kam zu Odem und Leben und atme in Dir. 
Ich kostete Dich und hungere und dürste nach Dir. 

Du berührtest mich und ich flammte auf in Deinem Frieden.“) 

Nun aber steigert sich das Numinose zum Heiligen, wenn das 
Faszinans nicht nur Anziehungskraft für mich besitzt, sondern objektiven 


1) Aus den Upanischads und Augustin, von Otto in den „Aufsätzen, das Numi- 
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Wert in sich; wenn es nicht nur einen Anreiz enthält zu unverlierbarer 
eigener Freude, sondern den Zug der Seele zu höchster Lauterkeit und 
Reinheit, jenen Durst nach der Gerechtigkeit, den die Bergpredigt nennt. 
(Matth. 5, 6; vgl. hierzu R. Otto: West-östliche Mystik, Gotha 1926, 
S. 265 if.) Dann wird es ersetzt durch das Moment des „Augustum: 
„Tu solus sanctus, ein scheuer Lobpreis, der nicht nur die Übergewalt 
stammelnd zugesteht, sondern zugleich ein über allen Begriffen Wert- 
volles anerkennen und rühmen will“. (S. 70.) Dem entspricht im Ge- 
müt als Reflex das Gefühl der schlechthinnigen Profanität, wie es 
Jesaja (6, 5) ausspricht: „Ich bin unreiner Lippen und aus einem un- 
reinen Volke“ oder Petrus: „Herr, gehe von mir aus, ich bin ein sündiger 
Mensch“. (Luk. 5, 8.) 

Diese Feststellungen können wir als geradezu klassisch übernehmen, 
bis auf die Anm. 1 weiter ausgeführte Modifikation, wonach das Heilige 
dem Numinosen gegenüber durch ein ethisches Wertmoment charakteri- 
siert ist, ohne deshalb aus der Sphäre des Gefühls herauszutreien. Er- 
gänzend ist weiter zu bemerken, daß der Reflex des Augustum nicht allein 
im Gefühl der Profanität liegt, sondern auch in dem Bewußtsein des Tat 
tvam asi!), im innigen Gefühl der Gottverbundenheit, indem Erheben- 
den der inneren Verwandtschaft. Es ist das Moment des 
Energicum, das hier einen dem Faszinans entgegengesetzten Wandei vom 
Objektiven zum Subjektiven erfahren hat, insofern nicht mehr das An- 
dere als das Aktivierende, Drängende allein empfunden wird, sondern 
die eigene Seele sich als ein Zentrum ausstrahlender Gotteskraft fühlt. 
Der Majestät des Sternenhimmels antwortet das Sittengesetz in der 
eigenen Brust. Hier — im Erhebenden der inneren Verwandtschaft — 
haben wir einen zweiten Typus religiösen Empfindens, den R. Otto auch 
in seinem Buche „West-östliche Mystik“ anerkennt, wenn er dort von dem 
„numinosen Selbstgefühl und Hochgefühl“ spricht, „das mit voller schnei- 
dender Schärfe sich offenbart in seinem Gegensatze gegen alle Religion 
schlechthinnigen Abhängigkeitsgefühles“. (a. a. ©. S. 135.) Fraglich 
bleibt nur, ob das Kreaturgefühl als notwendiger Durchgang zu dieser 
höheren Stufe anzunehmen ist, ob dieser Gefühlstyp nicht auch von einer 
andern Basis aus sich entwickeln kann. Diese aber finden wir in einem 


nose betreffend“, zitiert. Zur Terminologie sei bemerkt, daß das Moment des Ganz 
anderen im folgenden stets nur als das des Mirum bezeichnet wird, um eine Ver- 
wechselung dieses Einzelmomentes mit dem vollen Gefühlstyp des Mysteriosen zu 
vermeiden. 

1) Vgl. Sankara: „Der Atman, dessen Erkenntnis Erlösung, dessen Nicht- 
erkenntnis Weltbindung wirkt, der die Wurzel der Welt ist, den zur Grundlage alle 
Geschöpfe haben; durch den sie alle bestehen, durch den geweset alles ist, der Un- 
‚geborene, der Unsterbliche, der Furchtfreie, der Gütige, der Zweitlose, der ist das 
Wirkliche. Der ist dein Selbst. Und darum: das bist du.“ (Zitiert nach 
R. Otto, West-östliche Mystik, S. 132.) 
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von R. Otto wiederholt gestreiften Gefühlstypus, dem M ysteriosen, 
das Otto mehrfach als einen „apokryphen Absenker des Numinosen“ be- 
zeichnet, während wir es als qualitativ von ihm verschieden ansehen 
müssen und deshalb nach Ottos Methode einer eigenen Untersuchung 
unterwerfen. Auch hier müssen wir den Leser auffordern, sich zunächst 
auf ein eigenes Erlebnis starken Grauens, Gruselns oder Gräsens zu be- 
sinnen, wie er es zum mindesten in manchen Situationen seiner Kindheit 
empfunden hat, Situationen, die lange in gefühlsbetonter Erinnerung blei- 
ben, so daß in vielen Lebensbeschreibungen ihrer gedacht wird. Ich er- 
innere nur an Kügelgens Schilderung, wie er als Knabe, aufgeregt durch 
eine Schauererzählung der Merseburger Chronik und einen einsamen 
Besuch des Domes, allein auf dem weiten Schloßboden schlafen soll, oder 
an Karl Heinrich von Klöden, der das in einem Buche betrachtete Ge- 
tippe oft abends im spärlich erleuchteten Treppenhaus der Kaserne zu 
sehen glaubt. Mit Recht bemerkt dieser zu seiner Schilderung: „Woher 
diese tolle Einbildung entstand, weiß ich nicht, aber sie hat mir oft die 
Hacken lang gemacht. Von Gespenstern wußte ich damals noch nichts. 
Offenbar war es nur die Furcht vor einem unbekannten Etwas, dem die 
Phantasie irgend eine Gestalt geben wollte und unwillkürlich diejenige 
wählte, welche ich als etwas Furchtbares im Bilde angeschaut hatte. Ich 
glaube daher auch nicht, daß.die Gespensterfurcht anerzogen wird oder 
aus Erzählungen von Ammenmärchen entsteht. Sie liegt tiefer im Men- 
schen und erwächst aus der dunkeln Ahnung, daß es außer dem Reiche 
des Sichtbaren auch noch ein Reich des Unsichtbaren gebe. Jenes Schau- 
dern ist in unserm Wesen begründet und erscheint eben deshalb bei allen 
Völkern.‘“) Zunächst tritt freilich die Verwandtschaft mit dem Numino- 
sen hervor; auch das Mysteriose ist das „Gefühl von etwas Realem oder 
wie Klöden sagt, „die Furcht vor einem unbekannten Etwas“. Das 
Moment des Tremendum ist das erste, was an ihm deutlich wird, 
das Schaudern vor etwas Unheimlichem, das uns eiskalt durch die Glie- 
der fährt. Eine Gänsehaut läuft uns auch hier über den Rücken. Bis 
zum Zähneklappern und Sträuben des Haares können sich die physio- 
logischen Begleiterscheinungen steigern, bis zu Visionen und Akoasmen 
illusionären oder halluzinatorischen Charakters die psychische Erregung. 
Im „Erlkönig“ ist diese Steigerung bis zum Tode des Knaben durch- 
geführt, sonst führt sie nur, wie dort beim Vater, zur sinnlos jagenden 
Flucht. (Vgl. Die Geister am Mummelsee, Der Knabe im Moor, Tam 
o’Shanter und andere Gespensterballaden.) Es ist dabei dieses Gefühl 


1) Andere Beispiele aus der Jugendzeit von Isolde Kurz, Friedrich Hebbel und 
Anton Reiser (K. Ph. Moritz) bei August Miehle. Die kindliche Religiosität. 
Erfurt 1928. S. 35if. Die beiden Hebbelzitate, die er bringt (S. 36 und S. 39f.), 
um Arsen deutlich den Unterschied des Mysteriosen ($. 36) vom Numinosen 
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von bloßer Furcht unterschieden durch ein Moment des Unheimlichen, 
das Bewußtsein einer geheimnisvollen, wesensiremd andersartigen Ge- 
walt. Das Mirum. Es ist nicht geheuer. Man fühlt sich nicht in 
seinem physischen Leben, man fühlt sich geradezu in seinem meta- 
physischen Sein bedroht. So warnt Horatio im Hamlet, dem Geist zu 
folgen: 

„What if it tempt you toward the flood, my lord, 

Or to the dreadful summit of the cliff, 

That beetles o’er his base into the sea, 

And their assume some other horrible form, 

Which might deprive your sovereignty of reason 

And draw you into madness?“ 

„Other horrible form“ — d. i. das Andere, völlig Inkommensurable, 
das Unding, das erschauern läßt bis zum Wahnsinn. Dazu tritt aber auch 
wieder die Kontrastharmonie des Faszinans, das Ammenmärchen 
und Gespenstergeschichten ja ihren prickelnden Reiz verleiht. „Ich ge- 
noß das Gruseln wie eine Kalteschale zur Sommerszeit“ sagt Kügelgen 
von sich a. a. O., und die Droste gestaltet im „Hünenstein“: 

„Wollüstig saugend an des Grauens Süße, 
Bis es mit eis’gen Krallen mich gepackt, 

Bis wie ein Gletscher-Bronn des Blutes Takt 
Aufquoll und hämmert unterm Mantelvließe.“ 

So weit, aber auch nur so weit geht die Verwandtschaft mit dem Numi- 
nosen. Das Moment des Energicum bringt schon eine Differenz. Wohl 
wirkt auch beim Mysteriosen das entgegenstehende Etwas als ein dämo- 
nisch Lebendiges ein, aber sofort macht ihm gegenüber sich geltend ein 
Moment des Resistendum, das in aktiver Gegenwehr sich auswirken 
kann (Marcellus im ‚Hamlet‘: „Shall I strike at it with my partisan?“), 
ebenso aber auch in der Flucht, die nur eine besondere Art der Gegen- 
wehr darstellt, einen Versuch, aus dem Bereich des Unheimlichen zu 
entkommen, sich der fremden Macht zu entziehen. Denn diese wird 
förmlich als ein Fremdkörper im Gemüt empfunden, der wieder aus- 
zustoßen gesucht wird. Das eigene Selbst bäumt sich auf, sträubt sich, 
das unheimliche Andere anzuerkennen, die sovereignty of reason sucht 
sich zu behaupten. So kommen wir zu einer rein geistigen Gegenwirkung: 
Das Grauen wird rationalistisch gedeutet und dadurch zu bezwingen ge- 
sucht. In Poes Raven reagiert der Dichter auf das unheimliche Klopfen: 

„Surely“, said I, „surely that is something at my window lattice, 
Let me see, then, what thereat is and this mystery explore — 
Let my heart be still a moment and this mystery explore, — 
’T is the wind and nothing more.“ 
Auffallend — und zugleich ein Beweis für die Einheitlichkeit unseres 
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Seelenlebens ist, daß die rationalistische Gegenwirkung hierbei aus ge- 
fühlsmäßigen Grundlagen emporquillt, im gefühlsmäßigen Drang der 
Selbstbehauptung wurzelt. Gewiß kann sich damit das Mysteriose selbst 
töten: der junge Kügelgen, der im Widerstreben gegen das grauenhaft 
auf ihn Wirkende den Diener zu Hilfe geholt hat, beruhigt sich, als dieser 
feststellt, daß die unheimlichen Töne von Schleiereulen herrühren; an- 
dererseits bezwingt im „Erlkönig“ das Grausen den Vater, und Horatio 
steht im „Hamlet“ fassungslos vor dem Geist: 
„Is not this something more than fantasy?“ 

Hier haben wir auch den klassischen Ausdruck für das dem Resisten- 
dum gegenüber sich behauptende Mirum-Tremendum: 

„Ihere are more things in heaven and eartlı, Horatio —, 
Than are dreamt of in your philosophy.“ 

Eine solche Gegenwehr kann man aber nur leisten gegenüber einer 
Macht, der die Majestas fehlt, die schlechthinnige, unentrinnbare Über- 
legenheit. Nur als etwas zernichtend Verderbliches stellt sich im Myste- 
riosen jene unheimliche Gewalt dar, als ein Perniciosum, das an 
eine Situation gebunden ist, aus der Rettung möglich, denkbar, zum min- 
desten nicht ausgeschlossen erscheint. Es ist, als ob man in eine tobende, 
alles vernichtende Wassermenge blicke, vor der ein Berg uns aber retten 
kann oder ein schützender Damm; es gleicht dem Gefühle des Gladiators, 
der Aug’ in Auge einem überlegenen Feinde gegenübertritt, von dem er 
weiß, daß er ihn töten wird, dem gegenüber er aber immer das Bewußt- 
sein hat: Stünde ich nicht in der Arena, so wäre ich sicher vor Dir. Man 
denke an Hektor, der Achill’ gegenüber sich verloren weiß, nicht mehr 
fliehen kann noch will, aber deutlich sich das Bewußtsein der 
rettenden Mauer wahrt‘). Während für das Numinose etwa 
Jer. 23, 23 f. gilt, ist das Perniciosum an eine Situation gebunden, ort- 
zeitlich bedingt: wenn es Eins schlägt, muß das Gerippe zerschellen 
(Goethes Totentanz), wenn man den Ort des Spukens verlassen hat, keh- 
ren die Gespenster um. 

„Ihe very place puts toys of desperation 
Without more motive, into every brain 
That looks so many fathoms to the sea 
And hears it roar beneath“, 


1) Vgl. Ilias XXII, 99. 
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heißt es weiter in der oben herangezogenen Hamletstelle. Da nun die an- 
geführten Momente in gegenseitiger Verflechtung und Durchdringung ein 
innig verschmolzenes Ganze bilden, so ändert dieses Situation-Be- 
dingte, ortzeitlich-Gebundene des Perniciosum 
auch die andern Momente in charakteristischer Weise: das Tremendum 
ist dank ihm doch nicht wie beim Numinosen „ein Schrecken voll innerem 
Grauen, wie es nichts Geschöpfliches, auch nicht das Bedrohlichste und 
Übermächtigste einflößen kann“ (Otto S. 15), wenn es auch immer noch 
ein grauenhaft Schreckendes bleibt. Man vergleiche die geradezu typisch 
wiederkehrende Flucht in den Gespensterballaden etwa mit Psalm 139, 7#f, 
oder auch nur der Bhavagad-Gitä: 

„... Grausen faßt mich. 

Der Mut entsinkt, verstört bin ich, o Vischnu. 

.. Wo flieh ich hin! Ich finde keine Stätte.“ 

Auch das Mirum ist nicht genau jenes „Ganz andere“, völlig In- 
kommensurabele, wenn es auch immer noch ein Un ding bleibt, aus dem 
Kreis des Gewöhnlichen tretend. Dem Sinnberückenden des Faszinans 
aber fehlt das Beseligende, das die Worte der Upanischad’s oder 
Augustins bekannten, es hat mehr etwas an sich von dem betörenden Zau- 
ber der Sünde, dem verführerischen Reiz einer Dirne. Sirenenhaft 
lockende Gestalten, wie das feuchte Weib in Goethes „Fischer“, wie die 
Lorelei sind aus ihm erwachsen. Und schließlich ist das Ergebnis dieser 
veränderten Momente eben nicht „das Gefühl der Kreatur, die in ihrem 
eigenen Nichts versinkt und vergeht gegenüber dem, was über aller 
Kreatur ist“ (S. 10), sondern im Gegenteil ein Bewußtwerden und Auf- 
bäumen des eigenen Ich, eine selbstbewußte Reaktion trotz 
aller Überlegenheit des Fremden, dem man sich innerlich nicht beugt. 

Auf höherer Stufe finden wir dann das Mysteriose wieder im Tita- 
nischen, wie es der Goethesche Prometheus zum Ausdruck bringt oder 
der Skalde Egill, der in der Sönatorrek!) über den Verlust seines Sohnes 
mit Odin rechtet. Auf das Perniciosum ist hier ein Glanz der Majestas 
gefallen, ob es schon nicht der volle Schimmer des Augustum umkleidet. 
Weiter verehrt der Skalde seinen Gott, wenn auch nicht aus Lust, „denn 
lieblos war er“ und hat ihm die Treue gebrochen. So behauptet sich 
auch hier ein trotziges Selbstempfinden. Dieses Titanische aber gehört 
zu jener Gruppe theoretisch oft erörterter Gefühle, die wir unter dem 


1) Nach Neckel (Altgermanische Religion. Ztschr. f. Deutschkunde, Jg. 1927, 
S. 465#.) die „ergiebigste und intimste Urkunde germanischer Religiosität“. Im 
gleichen Aufsatz weist Neckel darauf hin, daß das Kreaturgefühl dem germanischen 
Charakter fremd sei (nur etwa im Eddalied Grimnismäl „in nordischer Abküh- 
lung“!), da als erste Pflicht die trotzige Selbstbehauptung galt. Beiremdend nur 
wirkt es, daß Neckel zwar auf eine ähnliche Seelenhaltung bei antiken Philosophen, 
Darwin und Jordan hinweist, aber die naheliegenden Beziehungen zum deutschen 
Idealismus übersieht. 


httpy//digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/zaak1930/0038 


gefördert durch die 


DFG 


c 


DAS MYSTERIOSE UND DAS NUMINOSE USW. 23 


Namen des Erhabenen zusammenzufassen gewohnt sind und die sich 
alle dahin charakterisieren lassen, daß wir bei ihnen auf die Depression, 
die wir durch ein entgegenstehendes Große, Kraftvolle erleiden, mit einem 
Bewußtsein der eigenen Größe, einem Kraftgefühle des Ich reagieren. 
Darin liegt noch nichts Rationales, wie Otto wieder annimmt, für den 
das Erhabene „ein echtes ‚Schema‘ des Heiligen selber“ (Das Heilige, 
S. 63) ist, wobei Schema den Sinn der rationalen Entsprache eines Irra- 
tionalen haben soll. Das Erhabene ist vielmehr selber durchaus ein Irra- 
tionales, seinerseits durch rationale ‚Schemata‘ zu erfassen, es ist die 
Steigerung des Mysteriosen wie das Heilige die 
des Numinosen ist. Und zwar eine Steigerung doppelter Art. 
Einmal kann — an das Titanische anknüpfend — das Entgegenstehende, 
Andere mit dem Glanze des Augustum sich umkleiden, dem dann aber 
auf der Gegenseite kein Profangefühl entspricht, sondern das Bewußt- 
sein eines eigenen Augustum, das Gefühl, eine eigene Quelle göttlicher 
Kraft in sich zu bergen. Dies kommt etwa zum Ausdruck in dem Freund- 
gefühl der germanischen Religiosität, von dem Neckel spricht, aber auch 
etwa in dem Faustmonolog: „Wald und Höhle“. Es ist das Erhabene 
oder besser Erhebende der inneren Verwandtschaft, 
von dem wir schon sprachen und das Otto in seinem Buche „West-östliche 
Mystik“ als „numinoses Selbst- und Hochgefühl“ kennt. Aber das ist 
eben noch die Frage, ob dieses Gefühl seine primitive Vorstufe im Numi- 
nosen haben muß, wie es Otto darstellt, wenn er hinweist auf die Idee 
vom ausgegossenen ‚Geiste‘ (a. a. ©. S. 181) oder an Schleiermachers 
Wort erinnert: „Das schlechthinnige Abhängigkeitsgefühl ist an.und für 
sich ein. Mitgesetztsein Gottes im Selbstbewußtsein“. (S. 336.) Zweifel- 
loskann es in vielen Fällen „numinosen“ Ursprungs sein, wie wohl in 
der biblischen Religiosität, bei Sankara und vielleicht auch bei Meister 
Eckhart. In der Deutung der Fichteschen Religiosität scheint mir Otto 
aber selbst schwankend zu sein, ob dessen Hochgefühl sich nicht aus einer 
andern Wurzel herleite (326 ff., 376 1.), und diese zweite Wurzel glau- 
ben wir eben in dem von uns charakterisierten Mysteriosen gefunden zu 
haben, das Otto wieder nur als „apokryphen Absenker des Numinosen“ 
kennt. So wenig ich hier auf religiöse und geistesgeschichtliche Zusam- 
menhänge eingehen kann, so muß ich doch darauf hinweisen, daß mir 
in der Geistesentwicklung unseres Volkes beide Arten der Religiosität, die 
des Selbstgefühls wie die des Kreaturgefühls, des Profanbewußtseins, 
miteinander zu ringen, scheinen, und daß im deutschen Idealismus, 
namentlich in der von Dilthey als „Idealismus der Freiheit‘ bezeichneten 
Richtung jene erste Art sich ausprägt!). Und zwar auch, was uns hier 


1) Etwas anders liegen die Verhältnisse bei dem sog. objektiven Idealismus, 
namentlich bei Goethe, dessen Religiosität R. Otto völlig verkennt, wenn er sie nur 
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bedeutsam ist, in einer ästhetischen Theorie, nämlich jener Kant-Schiller- 
schen Lehre vom Erhabenen, die wohl ästhetisch gemeint, auch ästhetisch 
berechtigt ist, aber unverkennbar aus religiösen Tiefen emporguillt. Nun 
hat aber jenes Erhabene, das auf dem Autonomiebewußtsein basiert, noch 
eine andere Seite, die wir uns wieder durch ein Rückgreifen auf das 
Mysteriose verdeutlichen können. Denn die durch däs Perniciosum 
charakterisierte Gegenseite kann noch mehr entwertet werden dadurch, 
daß sich das eigene Selbst ihm innerlich überlegen fühlt. Klassisch bringt 
dies etwa Kant zum Ausdruck,. wenn er in der Kritik der Urteilskraft 
($ 28. Vorländers Ausgabe, S. 107) von der Unwiderstehlichkeit der 
Naturmacht spricht: diese gibt „uns, als Naturwesen betrachtet, zwar 
unsere physische Ohnmacht zu erkennen, aber entdeckt zugleich ein Ver- 
mögen, uns als von ihr unabhängig zu beurteilen, und eine Überlegen- 
heit über die Natur, worauf sich eine Selbsterhaltung von ganz anderer 
Art gründet, als diejenige ist, die von der Natur außer uns angefochten 
und in Gefahr gebracht werden kann, wobei die Menschlichkeit in un- 
serer Person unerniedrigt bleibt, obgleich der Mensch jener Gewalt un- 
terliegen müßte,“ Schwungvoller und weniger ins Theoretische übersetzt 
Fichte in den Vorlesungen über die Bestimmung des Gelehrten: „Ich 
hebe mein Haupt kühn empor zu dem drohenden Felsengebirge und zu 
dem tobenden Wassersturz und zu den krachenden, in einem Feuer- 
meer schwimmenden Wolken und sage: ich bin ewig und ich trotze eurer 
Macht! Brecht alle herab auf mich, und du Erde und du Himmel, ver- 
mischt euch im wilden Tumulte und ihr Elemente alle — schäumt und 
tobt, und zerreibt im wilden Kampfe das letzte Sonnenstäubchen des Kör- 
pers, den ich mein nenne: — mein Wille allein mit seinem festen Plane 
. soll kühn und kalt über den Trümmern des Weltalls schweben; denn ich 
habe meine Bestimmung ergriffen, und die ist dauernder als ihr; sie ist 
ewig und ich bin ewig, wie sie.“ Dieses Erhabene der inneren 
Überlegenheit ist förmlich eine Umkehrung des Heiligen im Sinne 
Ottos. Während dieses Geltung besitzt als „der numinose Wert, dem auf 
seiten der Kreatur ein numinoser Unwert entspricht‘ (Otto a. a. ©. S. 69), 
finden wir bei ersterem, daß der Mensch sich eines inneren unvergleich- 
“lichen Wertes bewußt ist, während die Gegenseite als herabgemindert, als 


vom „Ungeheuern“ und vom „Dänonischen“ aus zu erfassen sucht und vor allem 
den Faust unberücksichtigt läßt. m Goethe dem Numinosen näher steht als 
Kant oder Schiller, spielt das Moment der Selbstbehauptung auch bei ihm eine grö- 
Bere Rolle, ja er spricht den Schmerz der germanischen Seele aus, daß das Kreatur- 
gefühl das der inneren Verwandtschaft zu überwältigen vermag: Faust (zum Erdgeist): 
„Ich Ebenbild der Gottheit 
Und nicht einmal dir!“ 
Um den Unterschied seiner und der biblischen Religiosität zu erfassen, vergleiche 
man etwa das Gedicht „Seefahrt“ mit der Erzählung „Jesus stillet den Sturm“, oder 
Matth. 14, 22—23 und Goethe zu Eckermann II. 12. Febr. 1831. 
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profan erscheint. Auch religionsgeschichtlich ist dies insofern von Be- 
deutung, als sich nach Neckel der Germane den Wesen der niederen 
Mythologie überlegen fühlte, wie denn auch der mit den Göttern rechtende 
Egill dem Meergeist Ägir gegenüber einen Ton anschlägt, den er gegen 
Odin nicht wagt. Übrigens kann ebenso wie das Erhebende der inneren 
Verwandtschaft so auch das Erhabene der geistigen Überlegenheit sich 
mit dem Heiligen wohl vertragen, wie es auch R. Otto empfunden hat, 
wenn er (West-östliche Mystik S. 187 f.) sagt: „Das christliche Selbst- 
gefühl hat eine doppelte Front: gegenüber Gott und gegenüber der übrigen 
Kreatur. Gegenüber Gott ist es Demut. Aber gegenüber der Kreatur ist 
es selber Stolz und Hochgefühl, wenn anders die Lehre, daß der Mensch 
und nur er geschaffen ist als das Gottesbild christlich ist. Und dieses 
Hochgefühl spricht sich in der Schrift selbst schon aus als das Gefühl, 
mit Gott und Gott verwandt aller Kreatur gegenüber zu stehen: denn wir 
sindseines Geschlechtes. Das ist mehr als Ähnlichkeitsgefühl. Es ist 
bereits Verwandtschaftsgefühl. Und so gehört es noch durchaus in den 
christlichen Untergrund Eckarts hinein, wenn er das schlichtstolze Wort 
spricht: „Was hülfe einem die ganze Welt, wenn man nicht mehr wäre 
als sie!“ Dieses unzweifelhaft richtig beobachtete Zusammenklingen der 
von uns getrennt behandelten Gefühlstypen führt uns zu dem metho- 
dischen Problem der Gefühlsvermengung. Bevor wir es 
erörtern, geben wir einen Überblick über die bisher festgestellten Gefühls- 


typen: 
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Die größte Schwierigkeit bei einer Untersuchung wie der vorliegen- 
den besteht darin, daß man sich fortgesetzt vor das Problem gestellt fin- 
det: Wo haben wir einen reinen Gefühlstyp vor uns, wo eine Vermengung 
verschiedener Typen? Dieser Schwierigkeit sucht Rudolf Otto gerecht zu 
werden durch ein „Gesetz der Gefühlsgesellung“: „Es ist ein bekanntes 
Grundgesetz der Seelenlehre, daß Vorstellungen sich ‚anziehen‘ und die 
eine die andere anregt und mit ins Bewußtsein treten läßt, wenn die andere 
ihr ähnlich ist. Für Gefühle gilt aber ein ganz ähnliches Gesetz. Auch 
ein Gefühl kann ein ihm ähnliches Gefühl mit zum Anklingen bringen, 
und kann veranlassen, daß ich das andere gleichzeitig hege“ (R. Otto, 
Das Heilige, S. 59). Das ist psychologisch insofern nicht ganz zutrei- 
fend, als ich nicht zwei Gefühle gleichzeitig hegen kann, ohne daß das 
eine Gefühl das andere in eigentümlicher Weise modifiziert, färbt, durch- 
dringt, ohne daß es zu einer Fusion beider Gefühle kommt. Gerade der 
häufig als einseitiger Assoziationspsychologe bezeichnete Philosoph 
Theodor Ziehen führt uns hier weiter mit seiner Lehre von der 
„IrradiationundFusionder Gefühlstöne“). Die Irra- 
diation besteht zunächst darin, daß der Gefühlston « einer Vorstellung A 
sich auf die Vorstellung B (bzw. C, D usw.) mit ihren Gefühlstönen ß, 
Y ... überträgt, wobei es dann häufig zu einer „Fusion der irradiieren- ° 
den Gefühlstöne“ kommt. Nur müssen wir diese Lehre, um sie hier 
brauchen zu können, noch herauslösen aus der Vorstellungspsychologie 
Ziehens, welcher das Gefühl immer zunächst als Gefühlston einer Vor- 
stellung unterordnet, während doch vielfach gerade das Umgekehrte der 
Fall ist, das Gefühl dominiert, und die Vorstellungen lediglich als Stützen 
des Gefühls, als Stimmungsskelett fungieren. Vom Ziehenschen Stand- 
punkte aus wäre vielleicht das Gemeinte näher als eine Irradiation und 
Fusion der Stimmungen zu bezeichnen, die nur darin liegt, daß ein Ge- 
fühl auf das andere überstrahlt, es dabei in eigenartiger Weise um- 
gestaltet, färbt, sich mit ihm durchdringt, ja es dabei häufig aushöhlt, 
in sich hineinschlingt, absorbiert, es völlig überstrahlt. Namentlich 
bei verwandten Gefühlen wie dem Numinosen und dem Mysteriosen er- 
schwert nun dieser Tatbestand außerordentlich ästhetisch-psychologische 
Untersuchungen unserer Art. Einen reinen Fall des Numinosen haben 
wir etwa in der von Börries von Münchhausen (Meister-Balladen. Stutt- 
gart, Berlin und Leipzig. 1924. S. 103 ff.) tiefsinnig interpretierten Bal- 
lade „Die Mär vom Ritter Manuel“ von der Agnes Miegel. Seltsam rätsel- 
haft das Gebaren des Ritters, der das Haupt in eine Zauberschale bog und 
nun als König einer Traumwelt lebt. Da, als ein fremd Geschoß, vielleicht 


3) Th. Ziehen, „Leitfaden der physiol. Psychologie“ 10. Jena 1914, bes. 


S. 272 f., ferner S. 284, 209 und „Die Grundlagen der Psychologie“ II. Leipzig und 
Berlin 1915, S. 225 #., bes. S. 234 ff. 
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aus Mitleid, den armen Narren von seiner Qual erlöst hat, erscheint ein 
fremder Bote, der die Traumwelt des Ritters als die wirkliche erweist, 
sein Ritterleben nur als Zauberspiel. 
„In jener Nacht, bei seiner Kerze Qualmen 
Saß lang der König auf. Sein Page schlief 
Und schrak empor, denn eine Stimme rief: 
»Sieh, keine Antwort find’ ich in den Psalmen! 
Erbarmer aller Welt, sprich: was ist Schein? ...« 
Und lange vor dem Kruzifixe stand 
Der König starr, mit ausgereckter Hand. —“ 
Auch die „Vergeltung“ der Droste-Hülshoif ballt das Numinose zusam- 
men in dem Schlußvers: „Batavia, Fünfhundertzehn“ (vgl. Münchhausen, 
a.a. O.S. 87#f.), und ebenso waltet es in Schillers „Kranichen des Iby- 
kus“, mehr in dem Chorgesange der Erinnyen als in dem Selbstverrat der 
Mörder. Die einzelnen Momente sind gewiß verschieden ausgeprägt, bei 
der Agnes Miegel vor allem das Mirum, das Fremdartig-Sonderbare, bei 
Schiller mehr das Tremendum; überall aber finden wir uns einer hoheit- 
voll überlegenen Majestas gegenüber. Diese fehlt nun aber in Balladen, 
die das Mysteriose rein ausprägen, so im „Erlkönig“ oder im „Fischer“ 
von Goethe, die alle Momente des Mysteriosen aufweisen, dieser das Tre- 
mendum, jener das Faszinans schärfer ausgeprägt. Etwas Hoheitsvolles, 
Erhaben-Bannkräftiges geht jedoch dem Wasserweib ebenso ab wie dem 
Geisterkönig. Eine Fusion des Mysteriosen und Numinosen nun finden 
wir in Münchhausens Ballade „Der Todspieler“ oder in Bürgers „Le- 
nore“. Beide Gedichte scheinen zunächst auf das Numinose hin angelegt 
zu sein; bei Bürger wird in dem Zwiegespräch zwischen Mutter und 
Tochter sogar das Hiobproblem angeschlagen: 
„sie fuhr mit Gottes Vorsehung 
Vermessen fort zu hadern ...“ 
Da flutet mit dem gespenstischen Reiter das Mysteriose hinein, um sich 
auf dem gräßlichen Ritte weiter und weiter zu steigern; dazwischen klingt 
es immer einmal wieder an, daß der Herr des Lebens und des Todes hin- 
ter dem gespenstischen Reiter wirkt: 
„Graut Liebchen auch vor Toten? 
Ach nein! ... Doch laß die Toten.“ 
Die flatternden Raben, der Leichenzug, der Unkenruf, das Hochgericht 
und das nachprasselnde Gesindel scheuchen wieder und wieder das Nu- 
“ minose zurück, es klingt noch einmal leise an bei dem Skelett „mit Stunden- 
glas und Hippe“, voller in 
„Lenorens Herz mit Beben 
Rang zwischen Tod und Leben.“ 
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Dann aber fällt die letzte Strophe, selbst wenn wir anders als Münch- 
hausen (a. a. O. S. 33 if.) bis dahin alles gelten lassen, traurig ab mit 
dem Tanz der Geister und ihren „heulenden“ Worten‘). Ebenso klingt 
auch im „Todspieler‘“ das Moment der Majestas eben nur an, das „Per- 
niciosum“ überwiegt. Zu wenig hoheitsvoll verfährt das Schicksal mit 
dem Pfarrer, so daß er selber nicht den Eindruck des Numinosen hat: 
„Ich kann so wenig heut wie immer spielen, 
Weil gar zu schauerlich und schicksalsblind 
Aus Gottes ew’ger Hand die Würfel fielen, 
Die meinem armen Kopf doch — Würfel sind.“ 
Nicht ehrfurchtsbang fragend wie der König vor dem Kruzifix, sondern 
achselzuckend, wenn auch tief durchgrauet, stehen wir vor dem Rätsel- 
haften dieses Geschicks. „Taip Laima leine‘ — Die Schicksalsgöttin 
spann’s. In diesem Satze — der Überschrift einer Ballade von A. K. T. 
Tielo (Kurt Mickoleit) haben wir ein „Ideogramm“ für dies vermengte 
Gefühl, die Majestas klingt leise an, vermag sich aber nicht ganz durch- 
zusetzen (die Branntweinflasche in der gen. Ballade!). Andere Fusionen 
finden sich zwischen dem Numinosen und dem Erhabenen der inneren 
Überlegenheit, etwa in Schillers Taucher: 
„Und da hing ich und war’s mir mit Grausen bewußt, 
Von der menschlichen Hilfe so weit, 
Unter Larven die einzige fühlende Brust, 
Allein in der gräßlichen Einsamkeit 
Tief unter dem Schall der menschlichen Rede 
Bei den Ungeheuern der traurigen Öde.“ 
Die eine (oben gesperrte) Zeile genügt, um eine rein numinose, ja auch 
nur mysteriose Wirkung zu zerstören. Eine Fusion zwischen dem Hei- 
ligen und dem Erhebenden der inneren Verwandtschaft findet sich im 
11. Gesange der Bhagavadgita. Dem Arjuna muß Vischnu erst ein himm- 
lisches Auge geben, und doch kann sich Arjuna der Offenbarung des 
Gottes gegenüber nicht behaupten, sondern bricht im Kreaturgefühl zu- 
sammen, bis sich der Gott ihm wieder in menschlich-faßlicher Gestalt 
zeigt. Wie zwei Nebelmassen von verschiedenem Farbton wallen hier 
beide Gefühle gegeneinander, sich wechselseitig durchdringend, bis 
schließlich der eine Gefühlstyp siegreich überwiegt. Weniger eine Fusion 
als vielmehr einen Übergang von einem Gefühlstyp zum andern haben 
wir im 6. Kapitel des Jesaja (die entsühnende Kohle) oder in den ersten 
Kapiteln des Hesekiel, wie ja auch die Fusionstheorie längst nicht genügt, 


?) Darin, daß ein Dichter einen Gefühlstyp nicht rein ausprägt,' sondern mit 
einem anderen Gefühl vermengt, ist noch kein ästhetischer Tadel zu suchen. Das 
Abfallen am Schluß der Bürgerschen Ballade ist vor allem auf die platte Moral nach 
Bänkelsängerart zurückzuführen. (Münchhausen S. 43.) 
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um alle die mannigfaltigen Beziehungen von Gefühlstypen zueinander 
auszudrücken, so vor allem nicht, wenn wir das Verhältnis des My- 
steriosen, Numinosen bzw. Heiligen oder Erhabenen zum Tragischen 
oder auch Komischen festzulegen suchen. Hier findet kein gegenseitiges 
Durchdringen statt, etwa derart, daß ein Moment des Typus A durch ein 
anderes des. Typus B beeinträchtigt oder verdrängt wird; es wird viel- 
mehr hier der gesamte Gefühlstyp mit allen seinen- Momenten in einen 
übergreifenden Gefühlskomplex eingeordnet, und zwar derart, daß seine 
Integrität gewahrt bleibt. So sind die Beziehungen zwischen dem Er- 


habenen und Tragischen ja schon längst bekannt, wenn auch noch nicht: 


theoretisch genügend festgelegt; so sind aber auch Beziehungen zwischen 
dem Numinös-Heiligen und dem Tragischen festzustellen, etwa im Buche 
Hiob oder in Sophokles’ Ödipus auf Kolonos, oder auch zwischen dem 
Mysteriosen und dem Tragischen, wie in Shakespeares Macbeth!). Auch 
das Komische kann den übergreifenden Gefühlstyp bilden, wobei ent- 
weder das Moment des Mirum die Verkettung herstellt (angedeutet in 
Goethes „Totentanz“, 3. Strophe) oder das des Tremendum, insofern dies 
sich wohl für die Personen der Dichtung, nicht aber für den Betrachter 
als grauenerregend erweist (vgl. etwa Burns’ Tam o’Shanter oder Goe- 
thes Zauberlehrling für das Mysteriose, Kleists Amphitryon II, 6 für 
das Numinose). Wieder anderer Art, nämlich konfliktmäßig, sind Gefühls- 
gesellungen, wie sie sich zwischen dem Numinös-Heiligen und gewissen 
ethischen Gefühlen, so dem der sittlichen Befriedigung fin- 
den. Man könnte dieses Gefühl fast als ein rationales bezeichnen, sofern 
man unter diesem Ausdruck nicht allein das Verstandesmäßig-Formulier- 
bare, Begrifflich-Diskursive verstehen will, sondern auch darin Gefühle 
einbegreift, die sich in den Grenzen des menschlich Faßbaren, leicht Ver- 
ständlichen, unschwer Nachzufühlenden, allgemein Bekannten halten. 
Darin liegt immer die Gefahr, trivial oder hausbacken zu werden; und 
ein Gefühlskonflikt mit dem Numinosen findet insofern leicht statt, als 
durch das Gefühl der sittlichen Befriedigung das „Mirum“ zerstört wird. 
Denn sittlich befriedigt sind wir, wenn der Verlauf des Geschehens unse- 
ren ethischen Anforderungen entspricht, wobei er uns völlig begreiflich 
erscheinen muß. Wir entfernen uns mit ihm leicht vom „Heiligen“, ziehen 


1) Für den Macbeth sind die Beziehungen zum Mysteriosen gut herausgehoben 
von Helene Herrmann. Ztschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwsch. XXII. S. 400. — 
Gegen Otto (Das Heilige S. 107 #.) ist einzuwenden, daß die Novelle von Max Eyth 
„Berufstragik“ als Ganzes genommen kein Gegenstück zum Hiob bildet, sondern 
auf den Grundton des Erhabenen gestimmt ist, was namentlich der Schluß zeigt. 
Dafür zeigt das 19. Kapitel in Gotthelfs Roman „Uli der Pächter“ einen rein numi- 
nosen Gefühlsverlauf; ein antikes Seitenstück zum Hiob bildet aber die erwähnte 
Tragödie des Sophokles (so schon Eduard Meyer, Gesch. des Altertums III, 1, Stutt- 
gart 1901, S. 230), vor allem in dem Botenbericht von dem erlösenden Tode des 
Ödipus und dem Chor (Vers 1720 #f.). 
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es in den Bann menschlich eingeschränkten Empfindens hinab; in dem 
von Otto glänzend interpretierten Hiob darf man es daher nicht suchen, 
denn nicht zu sittlicher Befriedigung sollen wir hier geführt werden, son- 
dern emporgerissen werden zum Heiligen, dem ein unaussprechlicher po- 
sitiver Wert innewohnt, auch da, wo der Verlauf des Geschehens unser 
sittliches Empfinden kränkt. Denn hier waltet das Mirum, „das schlecht- 
hin Stupende, das fast Dämonische, das ganz Unfaßliche, das Rätsel- 
spielende der ewigen Schöpfermacht, ihr nicht Auszurechnendes, ‚gi 
lich Anderes‘ und allem Begreifen Spottendes, dennoch aber das Gemüt 
in alle Tiefen Erregendes, Faszinierendes, zugleich mit. tiefster Anerken- 
nung Erfüllendes“ (Otto S. 106). Auch in C. F. Meyers Ballade „Die 
Füße im Feuer“ haben wir diesen Gefühlskonflikt, der auch hier zu Gun- 
sten des Numinosen überwunden wird, denn über die Ansprüche des 
Menschen an einen sittlichen Verlauf des Geschehens stellt sich uns das 
Bewußtsein einer rätselhaft waltenden Macht: „Mein ist die Rache, redet 
Gott.“ Sonst zerstört aber in der Regel in Balladen das Gefühl ethischer 
Genugtuung alles Numinose, namentlich in jener Balladengruppe, wie 
sie F. Avenarius unter dem Titel „Von Schuld und Sühne“ in seiner be- 
kannten Sammlung zusammenfaßt. Chamisso „Die Sonne bringt es an 
den Tag“, Schillers „Gang zum Eisenhammer“, oder sein „Graf von Habs- 
burg“ sind etwa hier markante Beispiele, während die Droste in der „Ver- 
geltung“ oder Schiller in den „Kranichen des Ibykus“ die numinose Wir- 
kung bewahrt haben. Die letzte Ballade ist aber vor allem instruktiv, in- 
sofern ja der Schluß, der die sittliche Befriedigung bringt, von jedem 
numinosen Gefühle kahl bleibt, dieses.sich vielmehr in dem Kranichzug 
und dem Chorgesang der Erinnyen auslebt. Selbst das „Verschleierte 
Bild zu Sais“ bringt durch das Betonen der sittlichen Schuld in der Über- 
tretung eines Gesetzes eine Erkältung des Numinosen mit sich. Da nun 
aber unser Seelenleben eine Einheit bildet, insofern alle die Momente, die 
wir an ihm scheiden, wie Vorstellungen, Begriffe und Gefühle, Urteile, 
Wertbekundungen und Ideale, in inniger Verquickung leben, quillt aus 
dem Gefühle des Mysteriosen ebenso wie aus dem des Numinosen eine gei- 
stige Welt empor, deren einzelne Bestandteile, Vorstellungen, Begriffe, 
Symbole und Verdinglichungen auch in rein rational faßbare Relationen 
treten. Auch hierbei sondert sich deutlich eine Welt des Mysteriosen von 
der des Numinosen, insofern jener ein chaotischer Charakter eigen bleibt, 
ein düster sinnloser Wirrwarr unheimlichen Geschehens, grauenerwecken- 
der Gestalten, während das Numinose das Grundgefühl bildet für einen 
geistigen Kosmos, dessen Sinn wir oft nur ahnend erfassen, oft aber auch 
begrifflich Test; festzulegen vermögen. Letzteres führt nun häufig zu einer 
ästhetisch unerwünschten Rationalisierung, zu den, auch Otto bekannten 
„Auswalzungen des religiösen Grundvorganges, die ihn selber zugleich 
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glatt walzen und schließlich austreiben“ (Das Heilige, S. 34). Beispiele 
aus der Dichtung bieten hierfür Schillersche Balladen, wie der „Graf 
von Habsburg“, der „Ring des Polykrates“, selbst der „Taucher“, die alle 
durch das Aussprechen der Grundidee das ahnende Ertasten des gött- 
lichen Waltens zerstören. Dadurch wird das Mirum verbannt, und das 
verleiht den Balladen Schillers jenen oft bemerkten „unballadischen‘“ 
Zug!). 

Denn die Ballade, die wir ja so oft schon in Beispielen heran- 
zogen, steht in einem besonderen Verhältnis zu den oben charakteri- 
sierten Gefühlstypen des Mysteriosen wie des Numinosen, wenn sich diese 
natürlich auch in andern poetischen Gattungen finden, wie ja auch das 
Tragische sich in den verschiedensten Kunstiormen ausprägen läßt, da- 
bei aber doch in besonders engem Bezuge zur Tragödie steht. Wie diese 
aber und die mit ihr hier kürzlich in Parallele gestellte Novelle?) einer 
typischen Möglichkeit seelischer Gesamthaltung und Weltbetrachtung ent- 
sprechen, so erwächst nun die Ballade aus den Grundgefühlen des My- 
steriosen wie des Numinosen und wölbt sich dementsprechend entweder 
über einem Chaos oder einem Kosmos des Geschehens. Beachtenswert 
bleibt die schon längst empfundene Doppelheit der Ballade, die in älteren 
Darstellungen der Poetik zu unvollkommenen Versuchen geführt hat zwi- 
schen einer „helleren‘“ Romanze und einer „düsterern“ Ballade zu unter- 
scheiden®), in neueren Charakterisierungen dagegen dahin führte, daß, 
man einseitig entweder diesen oder jenen Typus zugrunde legte. Auf 
Balladen des Chaos in unserm Sinne, die also den mysteriosen 


1) Vgl. Kurt Forstreuter. Ztschr. f. Ästh. u. allg. Kunstwsch. Jg. 1928, $.28. 

2) Bernhard Bruch, Novelle und Tragödie. Zwei Kunstformen und Welt- 
anschauungen. Ztschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwsch. XXII. (1928.) S. 292 if. — Die 
Behandlung beider Gattungsformen ist nur insofern ungleichartig, als der Tragödie 
als Gefühlstyp das Tragische zugeordnet ist, das in der Peripetie zur konzentrier- 
testen Gestaltung gelangt, während bei der Novelle die Zuordnung eines entspre- 
chenden Gefühlstypus fehlt. Letztere ist in Parallele gesteilt zur Ballade von 
L. Bianchi in dem Buche „Von der Droste bis Liliencron“. Beiträge zur deutschen 
Novelle und Ballade, Leipzig 1992, in dem freilich nur das Übereinstimmende 
herausgehoben wird. 

3) Vgl. C. Beyer, Deutsche Poetik II, 2. Aufl. Stuttgart 1887. S. 263. „Die 
Romanze ist der südlichen Natur entsprossen, die Ballade der nordischen, und der 
Unterschied dieser Naturen, vorzüglich der früheren alten Zeit, die an Mythus und 
Sage anstreift, gibt ein Hauptmerkmal des Unterschieds bei diesen Dichtungs- 
gattungen.“ — Scharf wandte sich gegen solche Unterscheidungen Wackernagel 
in seiner 1873 posthum erschienenen „Poetik, Rhetorik und Stilistik“, die aber 
schon auf Vorlesungen aus den Jahren 1836/37 zurückgeht, S. 100; doch kam 
es ihm nur auf den historischen Ursprung beider Benennungen an. Da die Aus- 
drücke „Ballade“ und „Romanze“ schon zur Zeit unserer klassischen Dichter unter- 
schiedslos gebraucht wurden, vermeiden wir es auch, die schon lange empfundene 
Doppelheit dieser Dichtungsgattung mit terminologischen Fragen zu verquicken, ob- 
wohl es an sich nahe läge, die Balladen des Kosmos als Romanzen, die des Chaos 
als Balladen im strengen Sinne anzusprechen. 
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Gefühlstyp gestalten, beziehen sich einseitig Festlegungen, wie sie etwa 
Fr. Gundolf und E. Hirt geben. Denn der erste sieht in der Ballade eine 
„Bildwerdung der außermenschlichen Schauer“, vindiziert ihr im Gegen- 
satz zum lyrischen Gedicht und idyllischen Epos „einen Ursprung aus 
der Erfahrung solcher Urschauer“ und erklärt: „Der Balladendichter ... 
tritt aus sich heraus, um Kunde zu geben von den objektiven, außer- 
menschlichen, überseelischen Gewalten, unter denen er sich fühlte ...“, 
er muß „Blicke in das Chaos getan und Beute dort geholt haben“, Blicke 
„in das Geheimreich der außermenschlichen Mächte, in den Bezirk der 
Mütter“ (Goethe, Berlin 1920. S. 507, 509, 508.). Nach E. Hirt aber 
ist die Ballade „die epische Form jener Schau ins Leben, die grell be- 
leuchtete Gipfel: Taten, Situationen sieht, zwischen ihnen in verborgenen 
Tälern die verbindende Kette als Gespinst dunkelwaltender Mächte ahnt 
und grad dies Nächtliche genießt, wenn sie es in die Darstellung der 
blendend belichteten Glieder hineingeheimnißt“ (Das Formgesetz der 
epischen, dramatischen und lyrischen Dichtung. 1923. S. 59). Hierzu 
passen etwa Balladen wie der Erlkönig, der Fischer, der Totentanz, 
die Loreleiballaden, Kerners Wassermann, der Feuerreiter, die Geister 
am Mummelsee, die schöne Agnete, die Brücke am Tay, Kellers Schwur- 
gericht, das Elend von Frida Schanz und Lilienerons Blitzzug. Es sind 
großenteils mythische Balladen, aber nicht durchweg; bei der Sinnlosig- 
keit einer technischen Katastrophe etwa haben wir auch das Gefühl, in 
ein Chaos unterirdischer Mächte zu blicken (Fontanes „Brücke am Tay“ 
mit den drei Hexen!), auch schweres, unverständliches Menschenschick- 
sal weckt in uns dieses Empfinden (Kellers Schwurgericht, Frida Schanz’ 
Elend). Sobald wir aber eine sinnvolle Lenkung des Geschickes auch nur 
ahnend erfassen, haben wir es mit der zweiten Gattung, den Balladen 
des Kosmos zu tun, die dem Gefühlstyp des Numinosen erwachsen. 
Diese Gruppe meint vor allem Bianchi, wenn er in Balladen der Droste 
findet „über allem menschlichen Kampf und Streiten ein sich gleichblei- 
bendes Geschick, das mit unnahbarer Ruhe alles gleichsam lenkt“ (a.a. O. 
S. 31) oder von Fontane sagt: „Es ist das strenge Ordnungsgefühl, der 
Glaube an einen gerechten, herben und dunklen Zusammenhang alles 
Lebens, ohne den im tiefsten Sinne die oben gezeichnete Stimmung seiner 
Ballade undenkbar wäre“ (S. 237). Diese Gruppe meint auch vor allem 
Börries von Münchhausen mit seiner Lehre von den zwei Vorgängen in 
der Ballade, welche er im Anschluß an Hans Rhyn entwickelte, der an 
einigen Balladen Fontanes die Beobachtung machte, daß sie zwei Hand- 
lungen enthielten, „von denen die eine der andern als Spiegel dient“ 
(Die Balladendichtung Theodor Fontanes. Bern 1914. S. 181, vgl. auch 
S. 156 f.). Von diesen beiden Vorgängen ist nach Münchhausen (a..a.O. 
S. 8; vgl. S. 91, 93, 98) der Untere immer „sinnlich wirklich“, der Obere, 
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„der sich bisweilen nur in der Seele des Lesers abspielt“, derjenige, „wel- 
cher der Ballade ihren seelischen Feingehalt gibt“, welcher „den Hinter- 
grund der Gründe“, die „Wahrheit von der göttlichen Vergeltung“, den 
„von außen stoßenden Gottesfinger“ empfinden läßt. Beispiele hierfür 
sind etwa: Die Ballade vom vertriebenen und zurückkehrenden Grafen, 
der Zauberlehrling, die Kraniche des Ibykus, die Bürgschaft, der Taucher, 
der Graf von Habsburg, Bertran de Born, des Sängers Fluch, das 
Glück von Edenhall, der Geierpfiff, die Vergeltung, Belsazar u. a. m. 
Zu bemerken ist vor allem, daß bei diesen Balladen es häufig durch Hinein- 
spielen anderer Gefühle, namentlich ethischer, sowie durch begriffliches 
Aussprechen zu einer Abtötung des numinosen Grundgefühls kommt, aus 
dem sie quellen. Entsprechend den Fusionen numinosen und mythischen 
Fühlens existiert natürlich auch eine kosmisch-chaotische Zwischengruppe, 
entweder derart, daß das göttliche Walten sich dämonischer Mächte be- 
dient, die sich auf den Preisgegebenen stürzen (Bürgers „Lenore“ oder 
„Wilder Jäger“), oder derart, daß eine höhere Fügung vor den sinnlos 
verderbenden Mächten schützt (Droste „Der Knabe im Moor“). Überall 
ist jedenfalls die Ballade charakterisiert durch einen Hintergrund 
des Geschehens, der nicht ein ausgesprochener Vorgang, eine Spiegel- 
handlung zu sein braucht, sondern auch in mythischen Welten, geheim- 
nisvollen seelischen Beziehungen, einem chaotischen Gewirr dunkler 
Mächte oder einem metaphysischen Urgrund bestehen kann. Dieser 
Hintergrund ist jedoch nicht ohne weiteres identisch mit der einer jeden 
Dichtung zugrunde liegenden Weltanschauung, insofern als er irgend- 
wie in der Gestaltung der Handlung sich ausprägen muß. Irgendwo, 
mindestens an einer Stelle, muß bei einer Dichtung, die als Ballade 
gelten soll, der Blick sich öffnen auf diesen Hintergrund, wir wollen dies 
als den Tiefenblickder Ballade bezeichnen, der für die Ballade 
in derselben Weise charakteristisch ist wie die Peripetie für die Tragödie 
und nach Bruch wenigstens die Pointe für die moderne Novelle. Damit 
trennen wir die Ballade von der übrigen Kleinepik ab, mit der sie Münch- 
hausen trotz seiner oben erwähnten Lehre zusammenwirft, indem er als 
besondere Spielart die „reine Handlungsballade“ nennt, bei der sich „im 
bunten Geschehen die Anteilnahme erschöpft“ (S. 169, vgl. S. 8). Ge- 
wiß muß man bei allen derartigen Charakterisierungen sich dessen be- 
wußt bleiben, daß sie niemals streng ausschließend sind und daß Über- 
gänge bestehen, worauf Münchhausen selbst hinweist, wenn er sich da- 
mit begnügt, den oberen Vorgang sich nur in der Seele des Lesers ab- 
spielen zu lassen und an Heines „Belsazar“ zeigt, daß der Hörer zu- 
weilen sogar aus eigenem Wissen den Hintergrund aufzubauen hat 
(S. 110)*). Dies ist für eine ganze Gruppe von Gedichten charakteri- 


1) Strachwitz, „Das Herz von Douglas“ und C.F. Meyer „Mit zwei Worten“, 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XXIV. 3 
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stisch, die ich als die Balladen des historischen Wende- 
punktes bezeichnen möchte; die man als hintergrundlose Kleinepik auf- 
fassen kann, deren Balladencharakter aber für den außer Frage steht, 
der den Wendepunkt in ihnen als Ergebnis des verborgenen Ringens 
historischer Mächte begreift. Außer dem Belsazar bieten hier Beispiele 
Balladen von Platen (Der Pilgrim vor St. Just, das Grab im Busento, der 
Tod des Carus, Harmosan) und von Geibel (Sanssouci, der Alte von 
Athen, der Tod des Tiberius). So ergreift den ahistorischen Menschen 
im „Pilgrim vor St. Just“ nur der Gegensatz zwischen Herrscherglanz 
und mönchischer Demut, in den letzten Worten nur findet er angedeutet, 
daß mit dem Herrscher auch sein Reich in Trümmer fällt, daß ein Ge- 
brochener im Kloster Zuflucht sucht. Wie ganz anders aber lebt dem 
Wissenden dieser Hintergrund auf, der Karls V. Schicksal auch gefühls- 
mäßig durchlebt hat: Der Kaiser, der ein absolutes Reich von einheit- 
lichem Glauben hat errichten wollen! Jahre hindurch hat er gerungen: 
und gekämpft, stets haben Türken und Franzosen ihn gehemmt. Nun 
ist er dieser Feinde ledig, nun kann er endlich im deutschen Lande sei- 
nem Willen Nachdruck geben. Ein siegreicher Feldzug, ein stolzer Reichs- 
tag! Da bricht alles zusammen, in einem täuschte sich der kluge Men- 
schenkenner und dieser eine reißt ihm nun die Früchte eines langen Le- 
bens weg. Kaum flieht der Kranke seinen Feinden, in einer Sänfte über, 
das Gebirge getragen; verbittert läßt er seinen Bruder Vertrag und end- 
lich Frieden schließen. Was ist nun der Sinn seines Daseins gewesen? 
So wird hier die Handlung überhöht ins Jenseitige; der Tiefenblick ist 
zudem hier mit der Pointe verbunden, wie dies sich auch in andern Bal- 
laden, z. B. der „Vergeltung“ von Droste-Hülshoff findet. Dieser Tiefen- 
blick wird zuweilen veranlaßt durch ein „sinnlich wahrnehmbares Teil- 
chen“, das nach Münchhausen beide Vorgänge verknüpfen muß, wie die 
Balkenaufschrift in der „Vergeltung“, der „Geierpfiff“ in der gleich- 
benannten Ballade; dieser Tiefenblick kann sich aber auch nach und nach 
ergeben, wenn sich allmählich steigernd das Eingreifen der jenseitigen 
Mächte fühlbar macht. Diese Balladen zeigen dann die auch schon oft 
beobachtete Sprunghaftigkeit der Schilderung, die größtenteils 
dadurch bedingt ist, daß der Hintergrund der Ballade bemerkbar werden 
soll, daß durch die Lücken in der Darstellung des vorderen Geschehens 


die Münchhausen als reine Handlungsballaden ansieht, sind durchaus echte Bal- 
laden; eine göttliche Fügung läßt die Sarazenin mit zwei Worten gläubig ihr Ziel 
erreichen, und im Hintergrunde der Strachwitzschen Dichtung steht eine supra- 
naturale Welt, wie sie etwa der Okkultismus zu erschließen sucht, eine Welt, in der 
das Herz des Douglas geheimnisvoll an das des Königs gebunden ist. Der un- 
genannte Sprecher ist König Roberts Herz, das durch den gleichgültigen Mund 
eines Dritten mahnt, und das frivole Aufs-Spiel-Setzen des Kleinods darf der 
Douglas wagen, da es ihn magisch zu des toten Königs Herzen zieht, was seine 
Kraft im Kampfe nur erhöht. f 
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das balladeske Jenseits durchschimmern muß. Durch ein Zusammen- 
schrumpfen des Hintergrundes erklären sich dann Übergangsformen zur 
hintergrundlosen Kleinepik, wie sie Hans Rhyn als „Chronikballaden“ 
und „Anekdotenballaden“ bezeichnet; während das Schwinden der Vorder- 
grundhandlung zum Iyrischen Gedicht führt, wobei sich andere Zwischen- 
formen finden, die Hans Rhyn als „historisches Stimmungsbild“ oder 
„historisch-Iyrisches Porträt“, Münchhausen als „geschichtliches Lied“ 
bezeichnet. Der Umstand, daß vom Dichter oft ein Hintergrund als be- 
kannt vorausgesetzt wird, bringt es dann weiter mit sich, daß die Bal- 
lade bzw. ihre Spielarten auch in der Form des Rollenliedes geboten wer- 
den, das K. Forstreuter kürzlich hier behandelte. Jenes Hineinragen eines 
Hintergrundes, das durch die sprunghafte Darstellung des vorderen Ge- 
schehens zu einem erregenden, packenden Eingreifen in die Seele des Hö- 
rers wird, bedingt nun aber weiter die in der Pädagogik längst bekannte 
seelische Verwandtschaft der Ballade mit einem bestimmten Alter der 
jugendlichen Entwicklung, nämlich dem der einsetzenden Pubertät, und 
dem biogenetischen Grundgesetz entsprechend mit einem bestimmten Sta- 
dium in der völkerpsychologischen Entwicklung, so daß von unsern mo- 
dernen Kunstformen die Ballade wohl der „musischen Urkunst“ am näch- 
sten steht (vgl. Müller-Freienfels, Poetik. 1921. S. 60 f.). Nun hat die 
Ballade zwar die Beziehungen zum Tanz jetzt gelöst, aber noch nicht die 
zur Musik, sie ist großenteils sangbar geblieben, und auch in der Poetik 
ist sie charakterisiert durch eine Art Mittelstellung zu den drei Wirkungs- 
formen der Epik, Lyrik und Dramatik. Und auch dies ist bedingt durch 
das hineinragende, vom Mysteriosen oder Numinosen durchhauchte Jen- 
seits, das ahnend zum Bewußtsein nur gebracht werden konnte durch 
jähen Wechsel der Ausdrucksmittel, Dialog, prägnanten Gefühlsausdruck, 
abgerissen hastigen Satzbau, knapp gemeißeltes Wort. Eine obigen Aus- 
führungen entsprechende Theorie der Ballade in nuce hat schon Goethe 
gegeben in der Betrachtung und Auslegung von seiner „Ballade“ (Weim. 
Ausg. Bd. 41. S. 223ff.). Hier schreibt er der Ballade etwas „Muysterioses‘“ 
zu, das aus der Vortragsweise entspringt, ein Ausdruck, den Börries von 
Münchhausen wohl richtig als „innere Form“ interpretiert (a.a.0.S. 171). 
Wir haben oben, diesen Andeutungen folgend, das Mysteriose festzulegen 
gesucht nach dem Vorbilde Ottos, wobei es sich ergab, daß für die Bal- 
lade auch das nah verwandte Numinose an seine Stelle zu treten vermag. 
Beides sind ästhetische Gefühlstypen, denen „ein menschlich-wertvolles 
Bedürfnis zugrunde liegt“ (Volkelt, System der Ästhetik. II. S. 5), in 
denen ein transzendenter Wert ein lebenerfülltes Dasein gewonnen hat. 
Innerlich formen aber heißt mit transzendenten Werten durchdringen. 
Wie dies sich weiter in der Gestalt der Ballade ausprägt, hat Goethe 
weiter angedeutet mit den Worten: „Der Sänger nämlich hat seinen präg- 
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nanten Gegenstand, seine Figuren, deren Taten und Bewegung so tief im 
Sinne, daß er nicht weiß, wie er ihn ans Tageslicht fördern will. Er be- 
dient sich daher aller drei Grundarten der Poesie, um zunächst auszu- 
drücken, was die Einbildungskraft erregen, den Geist beschäftigen soll; 
er kann lyrisch, episch, dramatisch beginnen und, nach Belieben die For- 
men wechselnd, fortfahren, zum Ende hineilen oder es weit hinausschie- 
ben.“ Auch der Hinweis von der besonderen Beziehung der Ballade zu 
einer bestimmten Entwicklungsstufe im Leben der Völker fehlt nicht, so- 
wie die Bemerkung, daß sich an einer Auswahl solcher Gedichte die ganze 
Poetik vortragen lasse, „weil hier die Elemente noch nicht getrennt, son- 
dern wie in einem lebendigen Ur-Ei zusammen sind, das nur bebrütet 
werden darf, um als herrlichstes Phänomen auf Goldilügeln in die Lüfte 
zu steigen“. 
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Die phantastische Literatur. 
Eine literarästhetische Untersuchung. 
Von 
Hans-Joachim Flechtner. 


Die phantastische Literatur im eigentlichen Sinne ist eine Erscheinung unserer 
Zeit. In keiner Epoche der Literaturgeschichte findet sich ein derartiges Übermaß 
von Phantastik wie in der heutigen. Die Gründe für diese Tatsache sollen hier 
nicht untersucht werden, so interessant sie an sich sind, und so sehr gerade sie die 
Struktur der geistigen Kultur der Gegenwart beleuchten. Unsere Aufgabe ist hier 
die sachliche Analyse des Phänomens. Die Eigenart dieser Richtung bringt es mit 
sich, daß sich die Untersuchung auf die Gegenwart beschränkt, wenn auch natürlich 
einzelne Vertreter früherer Zeiten als Beispiele herangezogen werden müssen. Ebenso 
ist eine zweite Einschränkung aus sachlichen Gründen gestattet: Die phantastische 
Literatur in der besonderen Form, die sie in der Gegenwart gefunden hat, zeigt 
sich am deutlichsten auf dem Gebiet der erzählenden Prosa: Roman und Novelle 
sind als eigentliche Vertreter dieser Richtung anzusprechen. 


Unsere erste Aufgabe wird naturgemäß sein, daß wir die phantastische Lite- 
ratur vorläufig abgrenzen und bestimmen. Der Begriff des Phantastischen selbst 
verlangt wohl keine nähere Erläuterung, kann vielmehr in seiner allgemeinen und 
unbestimmten Bedeutung als bekannt vorausgesetzt werden. Was haben wir also 
unter phantastischer Literatur zu verstehen? Welches Kriterium gibt es für eine 
Unterscheidung im Gebiete der Dichtkunst, deren einer Teil sich als phantastische 
Literatur erweisen kann? 

Der erste Blick auf den Begriff lehrt uns bereits, daß es sich sicherlich nicht 
um ein Formproblem im allgemeinen handelt. Selbst die ausschweifendsten Form- 
experimente, wie z.B. die Stammelorgien der Dadaisten, werden wir nie als phan- 
tastische Dichtung ansprechen. Das Merkmal, das ein Werk zur Phantastik rechnen 
läßt, findet sich im Inhaltlichen dieses Werkes. Die Form (sprachliche und dis- 
positionelle Gestaltung) ist nicht wesensbestimmend für unseren Begriff. Wesent- 
lich und konstituierend vielmehr ist der Inhalt, das Etwas, das künstlerisch ge- 
formt wird, das Stoffliche. 

Diesen Inhalt an sich müssen wir aber für unsere Aufgabe noch näher be- 
stimmen. Der naive Leser iragt bei der Lektüre eines Buches nach der Wirklichkeit 
des Dargestellten: „Gibt es denn so etwas?“ Es ist natürlich einleuchtend, daß 
das Dargestellte an sich niemals wirklich ist, höchstens, wie in den extremsten Ge- 
staltungen des Naturalismus, das Vorbild. Wirklich ist das Kunstwerk, aber nicht 
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sein Inhalt. Nicht einmal auf der Bühne ist der Inhalt des Dramas wirklich, da 
er — wie rein hier die Sprache scheidet — nur „dargestellt“ wird. Die Frage nach 
der Wirklichkeit an sich muß also abgelehnt werden. Anders aber steht es mit der 
eigentlichen Meinung des Fragenden: „Gibt es denn so etwas“, soll heißen: Ist 
so etwas, wie es hier dargestellt ist, irgendwo wirklich geschehen? Diese Frage 
nach der Wirklichkeit des Dargestellten kann und darf gestellt werden. Sie ist 
in keiner Weise mit der ersten Frage identisch. Fragten wir dort, ob der Inhalt 
des Kunstwerks wirklich ist, so meinte das den einmaligen Inhalt des Werkes selbst. 
Jetzt jedoch fragen wir nach der Wirklichkeit von Geschehnissen und Vorgängen, 
die den im Kunstwerk dargestellten gleich sind. Wie stark dieses Gefühl für die 
Notwendigkeit — meistens vorangegangener Wirklichkeit — bei den Lesern und 
Schriftstellern noch heute ist, zeigt sich darin, daß es immer noch Schriftsteller 
gibt, die zur Empfehlung ihres Werkes mitteilen, daß es sich um ein „wirkliches 
Erlebnis“ handele, als wäre damit der Wert der Arbeit erhöht. 

Wird man in den sogenannten gebildeten Kreisen allerdings selten die Frage 
nach der Wirklichkeit des Dargestellten stellen, so richtet man-an das Werk stets 
die Frage nach der Möglichkeit — und muß sie richten! Das Dargestellte muß 
möglich sein, das verlangt man und glaubt es immer mit Recht verlangen zu können. 


Nun ergeben sich allerdings Schwierigkeiten dadurch, daß man sich über den 
Begriff der Möglichkeit nicht immer ganz im Reinen ist. Es gibt allerdings eine 
Möglichkeit, die man als selbstverständlich voraussetzen muß, nämlich die eigent- 
liche philosophische des Denkbaren (auf der Wolff seine Philosophie aufbaute). 
Das Dargestellte muß stets denkbar, widerspruchsfrei denkbar sein. Ein Buch, in 
dem sinnvoll von Sinnlosem gehandelt würde, hätte jeden Anspruch verloren, dis- 
kutiert zu werden. Dieser Begriff der Möglichkeit aber ist im allgemeinen zu 
weit — da er als philosophischer alles Denken überhaupt umfaßt —, als daß er 
für die Beurteilung eines literarischen Werkes speziell dienlich wäre. Hier ist viel- 
mehr gemeint: Möglichkeit als mögliche Wirklichkeit. Das Dargestellte muß, so 
wie es dargestellt ist, wirklich sein können, das verlangt man. 

Aber auch dieses Können ist noch nicht schlechthin klar. Es muß wirklich sein 
können, kann erstens und hauptsächlich heißen: Jetzt und jeden Augenblick, heute 
und in hundert Jahren, hier, an diesem Orte und wo sonst immer, besteht die Mög- 
lichkeit zu seinem Wirklichsein. Zweitens aber kann es heißen: Dieses kann wirklich 
sein in hundert Jahren oder sonst wann in der Zukunft. Drittens kann die Möglich- 
keit in die Vergangenheit gelegt sein, so bei bestimmten extremen Vorgängen mittel- 
alterlicher Kultur, die uns heute als „unmöglich“ erscheinen, aus dem allgemeinen 
Zeitgeiste heraus aber wohl verständlich sind. Die Möglichkeit kann aber viertens 
auf bestimmte Gegenden beschränkt sein, so z. B. die berühmten humoristischen 
Schilderungen der Ereignisse bei einer Raumschiffahrt, wenn die Reisenden in die 
Zone der Schwerelosigkeit geraten. Alle diese Möglichkeiten bilden bestimmte Sonder- 
gruppen, auf die wir nachher noch zurückkommen werden. 

Vorerst sei noch einer anderen Unterscheidung gedacht. Dichten ist Phantasie- 
tätigkeit, und Phantasietätigkeit bedeutet ihrem Wesen nach Verknüpfung bekannter 
Elemente zu neuen, unbekannten. Jedes Kunstwerk zeigt sich nun als ein Gemisch 
von Wirklichkeiten, Elementen, die dem Autor bekannt sind und solchen, die dem 
Autor nicht bekannt sind, die er aber auf Grund seiner außerordentlich exakt arbei- 
tenden Phantasie, bestehenden Wirklichkeiten gleich von sich aus neu gebildet hat. 
Diese Teilung des Wirklichen in Bekanntes und Unbekanntes wiederholt sich im 
Gebiete des Möglichen, wenn auch in etwas variierter Form. 
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Ein Beispiel wird hier am besten das Gemeinte verdeutlichen helfen: Der Dich- 
ter. hat die beiden Vorstellungen wirklicher Sachverhalte: Mensch und Maschine. 
Seine Phantasie schreitet zu einer Vereinigung der beiden Vorstellungen. „Mensch 
an der Maschine“, die erste und zwangloseste Vereinigung ist ihm bekannt in ihrer 
Wirklichkeit. „Maschine am Menschen“, z. B. ein genial konstruiertes künstliches 
Glied, ist ihm vielleicht persönlich nicht bekannt, er behauptet es aber als wirk- 
lich. (Der Begriff der „behaupteten Wirklichkeit“ ist für eine literarästhetische Unter- 
suchung wohl kaum Mißverständnissen ausgesetzt.) Die Vereinigung selbst ist Tat- 
sache, ist wirklich in irgend einer Gegend, an einer Person, die der Dichter nicht 
kennt, von der er nie etwas gehört hat, sie ist also unbekanntes Wirkliches an sich, 
für den Autor aber ist sie nur möglich Wirkliches. Erst die dritte Vereinigung, eine 
„Menschmaschine“, wie sie z. B. Bürgel in seinem „Dr. Uhlebuhle“ schildert, greift 
über das Gebiet des Wirklichen hinaus in das Gebiet des Möglichen. Allerdings 
wird gerade hier ein Streit der Meinungen über die Möglichkeit einer solchen Ma- 
schine einsetzen, aber wir können doch die Nichterreichbarkeit dieses Zieles in keiner 
Weise begründen. Ernsthaft wird der Streit erst bei der letzten möglichen Ver- 
einigung, dem „Maschinenmenschen“, wie er etwa in Thea v. Harbous „Metropolis“ 
Auftritt, d. h. also, dem künstlichen Menschen schlechtweg. Hier wird man zweifel- 
los.auf der Unmöglichkeit des Geschafienen (nicht als Werturteil aufzufassen!) be- 
stehen. Man muß sich aber klar sein, daß diese Behauptung von der Unmöglichkeit 
unbeweisbar ist, wenigstens nicht als schlechthin gültig angesehen werden kann. 

Mit dem bisher Erreichten gewinnen wir aber eine neue Einsicht in das Wesen 
der verschiedenen literarischen „Richtungen“. Wir müssen beachten, daß vergangen 
und zukünftig Mögliches stets das Moment ichen Gerichtetseins in sich tragen, 
während das jetzt Mögliche an sich zeitlos ist. Wir können dann zu folgender De- 
finition der „Richtungen“ schreiten: 

Der Naturalismus: Gegenstand der Dichtung ist das Wirkliche, und 
zwar in seiner extremsten Form nur das bekannte Wirkliche, 

Realismus: Über das bekannte und unbekannte Wirkliche hinaus wird 
auch das jetzt-Mögliche in den Gegenstand aufgenommen. 

HistorischeDichtung: Gestaltet wird das ganze Gebiet des Wirklichen, 
also auch das ausdrücklich als vergangen wirklich Erkannte, dazu aber vor allem 
auch das vergangen Mögliche. Selbstverständlich findet sich auch jetzt-Mögliches. 

Prophetische Dichtung: Zum Wirklichen und jetzt-Möglichen tritt 
statt des Vergangenmöglichen das Zukunitmögliche. 

Es muß beachtet werden, daß die hier geschilderten „Gebietserweiterungen“ nicht 
ausschließend, sondern einschließend sind. Das bekannte Wirkliche ist stets Gegen- 
stand der Dichtung, dazu tritt das Unbekannte, das Mögliche usf. Es kommt also 
immer etwas hinzu, nie tritt das eine für das andere ein. Insofern ist unsere De- 
finition der prophetischen Dichtung nicht ganz exakt, dieses „statt“ hatte nur ver- 
deutlichende Bedeutung. Denn in der historischen Dichtung wäre alles Zukunft- 
mögliche wesensiremd, in der prophetischen dagegen ist das Vergangenmögliche 
nicht wesensfremd, sondern tritt bei seinem evtl. Erscheinen organisch in den Rah- 
men des Ganzen. Es ist also unmöglich, daß eine Dichtung lediglich Mögliches ent- 
hält, das Wirkliche wird vielmehr stets der Boden sein, auf dem alles andere er- 
wächst. 

Ein Gebiet literarischen Schaffens ist aber bisher von uns noch gar nicht berührt 
worden, und zwar das Gebiet des Unmöglichen. Alles, was seinem Wesen nach, 
nicht wie der „Maschinenmensch“ unseren heutigen Anschauungen nach, unmöglich 
ist und sein muß, alles das kann doch auch zum Gegenstande literarischer Ge- 
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staltung werden. Nun wird man allerdings die Frage stellen, ob es überhaupt etwas 
schlechthin Unmögliches gibt, d. h., um Mißverständnisse zu vermeiden, ob etwas 
schlechthin Unmögliches denkbar ist. Wir erinnern noch einmal an unsere Unter- 
scheidung des An-sich-Möglichen und des Möglich-Wirklichen, die natürlich auch 
für das Gebiet des Unmöglichen gilt. Ob das Unmögliche an sich denkbar ist, 
kann gar nicht erfragt werden, denn wenn es erfragt wird, ist es bereits gedacht, 
wäre es aber an sich Unmögliches, so ist es nicht denkbar. Gemeint kann also nur 
eine Unmöglichkeit des Wirklichseins sein, und die gibt es doch zweifellos. Das 
Unwirkliche schlechthin, das also nicht einmal in der Möglichkeit wirklich ist, ist 
dennoch „Gegebenes“ (im Sinne der „Grundwissenschaft“), ist Gedachtes. Die 
Midgardschlange, die Sagen- und Märchengestalten, sind an sich zweifellos absolut 
Unwirkliches, sind aber doch Gegenstand der Dichtung, ja gerade sie sind besonders 
in den früheren Epochen der Literaturgeschichte die eigentlichen Dichtungsgegen- 
stände gewesen. Dieses ganze Gebiet des Unwirklichen schlechthin ist nun Feld der 
phantastischen Dichtung. 

Auch hier sei aber gleich betont, daß das Prinzip der Gebietserweiterung 
auch für die phantastische Literatur Gültigkeit hat. Es ist also nicht möglich, 
nur Unwirkliches zum Gegenstand der Dichtung zu erheben. Auch in den wil- 
desten Phantasien muß das Wirkliche der Boden sein, das Fundament, auf dem sich 
das Werk erhebt. Die phantastische Dichtung ist also der Spitzenbegriff (wiederum 
kein Werturteil!), der alles „Gegebene“ der Dichtkunst umfaßt. Keinerlei Einschrän- 
kung, außer der einen selbstverständlichen der begrifflichen Widerspruchsfreiheit, 
zwängt diese Dichtung ein. Alles steht ihr offen, von der photographischen Schil- 
derung eines engbegrenzten Alltagsdaseins bis zur gewaltigsten Göttergestaltung, 
vom eng umgrenzten und übersehbaren Kleinschicksal bis zu Geschehnissen, die 
aller menschlichen Erkenntnis und Erfahrung spotten. Durch nichts ist sie gebunden, 
ihr Stoffgebiet ist schlechthin unbegrenzt. 

Wir bezeichneten das Unwirkliche als die spezielle Domäne der phantastischen 
Literatur. Dieser Begriff der phantastischen Literatur umfaßt das Gebiet aber nur 
im engeren Sinne, denn wir haben uns gewöhnt, auch die prophetische Dichtung zu 
diesem Gebiet zu rechnen. Phantastische Dichtung im engeren Sinne und prophetische 
Dichtung zusammen machen also die phantastische Dichtung im weiteren Sinne aus. 
Diese Zuweisung geschieht nun zweifellos mit Recht. Die Möglichkeit der prophe- 
tischen Dichtung und ihrer Gegenstände ist von geringer Wahrscheinlichkeit, einer 
Wahrscheinlichkeit, die häufig an die Grenze des Unmöglichen geht, so daß es völlig 
verständlich ist, wenn man auch sie zur phantastischen Literatur rechnet. 

Aber noch etwas anderes sei hier erwogen. Es gibt neben der phantastischen 
Dichtung im weiteren Sinne noch ein Gebiet, das das Unwirkliche, und zwar das 
Vergangen-Mögliche, darstellt, nämlich die historische Dichtung. Es ist ein Irrtum, 
wenn man etwa meinen sollte, die historische Dichtung gestalte nur vergangen 
Wirkliches, nicht auch vergangen Mögliches. Selbst der historische Roman, der 
völlig auf genauen historischen Quellen beruht, muß, wenn er überhaupt Dichtung 
sein will, unhistorisches Material enthalten. Er muß das Ganze zu einer großen 
Erlebniseinheit zusammenschließen, die Einheit aber trägt das Moment des Un- 
wirklichen, Möglichen hinein. Nun ist allerdings bei der historischen Dichtung der- 
selbe Fall möglich wie bei der Gegenwartsdichtung realistischer Richtung. Auch 
hier kann der Dichter etwas als vergangenmöglich zu schaffen glauben und doch 
damit etwas vergangen Wirkliches gestalten, das ihm als Dichter nur unbekannt 
war. So zeigt sich oft, daß in guten historischen Werken eindringlichste Schilde- 
rungen einer Zeitepoche sich finden, die häufig, auf nur kleinen Studien beruhend, 
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dem wissenschaftlichen Fachmann doch als Wunder sachlicher Vertiefung in diese 
Epoche erscheinen. Auch hier ist also die Phantasie des Dichters fähig, das Wirklich- 
Gewesene aus freier Gestaltung heraus nachzuschafien. Aber das sind Sonderfälle, 
die für eine allgemeine Betrachtung nicht von wesentlichem Einfluß sein können. 
Im allgemeinen können wir den Gegensatz der phantastischen Dichtung im weiteren 
Sinne und der historischen auf die zeitliche Richtung zurückführen. Gerade darin 
unterscheiden sich ja auch die prophetische und die historische. Wert mußte nur 
darauf gelegt werden, daß das Wirklichsein des in der historischen Dichtung Ge- 
setzten an sich nicht evidenter ist, als das in der prophetischen. Trotzdem wird man 
nicht die historische Dichtung zur phantastischen rechnen wollen. Die phantastische 
Literatur zeigt sich uns also als das Gebiet, in dem das phantastische Element die 
Hauptrolle spielt, und zwar in seiner stärksten Form als unmögliches Unwirkliches. 


Überblicken wir nun die Gesamtheit der phantastischen Literatur, so müssen 
wir vor der Fülle der Erscheinungen nach einem Einteilungsprinzip suchen, um 
überhaupt der Vielheit des Vorliegenden Herr werden zu können. Als erste, wenn 
auch nicht grundlegende Einteilung finden wir: 

Werke, die eine Tendenz ausdrücken und solche, die tendenzfrei sind. Es ist 
zweifellos eigenartig, daß die Tendenzdichtung meist in der Form der phantastischen 
Dichtung auftritt, läßt sich aber durch die Problemstellung des ganzen Gebietes 
erklären. Wir wollen hier auf eine derartige Begründung nicht eingehen, die Tat- 
sache selbst mag uns genügen. Solche phantastischen Tendenzdichtungen sind die 
Utopien, Zeitsatyren, aber auch viele sogenannte kosmologische Romane. 

Die Utopien sind prophetische Werke, die irgend einen Idealzustand der Mensch- 
heit in einer fernen Zeit als verwirklicht betrachten und schildern. Rein roman- 
technisch sind hierbei zwei Wege möglich. Entweder kommt durch einen seltsamen 
Zufall oder durch irgendein Naturereignis ein Bewohner der heutigen Welt in die 
zukünftige — Bellamys „Rückblick aus dem Jahre 2000% ist ein typisches Beispiel — 
oder aber, das „Zukünftige“ wird als Entwicklungsstufe des Alls genommen und 
auf einen anderen Planeten verlegt, auf dem dann eine „so viel höhere Kultur“ 
herrscht. Durch dieses Hilfsmittel gelingt es dann, die heutige Welt neben und gleich- 
zeitig mit der zukünftigen zu betrachten. Hierher gehören die erwähnten kosmo- 
logischen Romane, in denen entweder Menschen jener Planeten auf die Erde kom- 
men und ihrer Verwunderung über die barbarischen Sitten der Erdenbewohner Aus- 
druck geben, oder aber Menschen auf jenen anderen Planeten gelangen und dort 
erstaunen vor der Größe und Reinheit jener hochentwickelten Kulturen, oder aber 
schließlich eine Verbindung dieser beiden Möglichkeiten stattfindet, wie sie am besten 
wohl von Kurd Laßwitz in seinem berühmten Roman „Auf zwei Planeten‘ gelöst 
ist, Eine Sonderstellung nimmt hier der letzte phantastische Roman von H. G. Wells 
„Menschen Götter gleich“ ein, der die Idealwelt nicht auf einen anderen Planeten 
verlegt, sondern seine Menschen durch einen Autounfall mit jener anderen Welt in 
Berührung kommen läßt, auf eine nicht ganz erklärliche Weise. Allen diesen Wer- 
ken ist aber gemeinsam, daß sie die utopischen und zeitsatyrischen Elemente mischen. 
Stets geht mit einer Verherrlichung der fremden Welt eine Kritik an der eigenen 
Hand in Hand. 

Die eigentlichen Zeitsatiren, unter denen „Gullivers Reisen“ eine besonders her- 
vortretende Stellung einnehmen, sind ihrem Wesen nach nur negativ. Sie begnügen 
sich damit, die andere Welt als Karikatur der eigenen hinzustellen, um die Aus- 
wüchse der Gegenwart dort als normale Erscheinungen — und damit auch rück- 
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wirkend auf der Erde als normale Erscheinungen — zu werten. Denn diese Paral- 
lele des „Normalzustandes“ ist das eigentliche satirische Moment. Aus der neuen 
Zeit gibt es ein sehr beachtliches Werk dieser Art, das bei aller grotesken und 
grauenhaften Form mit der Technik eines immensen Könnens tiefe ethische Ideen 
verkörpert und uns selbstverständlich erscheinende menschliche Kulturentartungen 
glossiert, ich meine Maurice Renards „Blaue Gefahr“. Die Grundidee dieses Wer- 
kes, das jeden Kriminalroman an Spannung und Tempo übertrifft, jeden Kriminal- 
ıoman aber auch an Kompliziertheit der Verwirrungen in den Schatten stellt, ist 
der Kampf gegen die Vivisektion. Dargestellt ist sie in einer überaus phantastischen 
Handlung: Die Bewohner einer Welt, die „über“ unserer Luft auf einer für uns 
unsichtbaren Erde wohnen, für die unsere „Luft“ also das Meer ist, fischen sich 
die Menschen vom Boden ihrer „See“, wie wir die Tiefseefische herauf, setzen sie 
in „Ärarien“ und vivisezieren sie dann. Hier ist die letzte Konsequenz des Ge- 
dankens gezogen, selbst vor dem Grauenhaften schreckt der Autor nicht zurück. 
Nur zum Schluß bricht das groteske Element wieder durch und verzerrt die Grund- 
idee in ihrer Wirksamkeit, Das groteske Moment ist auch besonders stark in einem 
anderen Roman gleicher Tendenz desselben Autors: „Dr. Lerne“, den der Autor 
selbst einen „Schauerroman“ nennt. 

Neben den reinen Zeitsatiren gibt es nun auch rein utopische Werke, so vor 
allem natürlich die berühmte „Utopia“ des Th. Morus selbst. Aber auch unsere Zeit 
hat solche Werke hervorgebracht, allerdings tragen die Utopien jetzt weniger so- 
ziales als politisches Gepräge, wenigstens soweit sie von Deutschen geschrie- 
ben wurden. Allen Romanen dieser Art ist die Idee des Wiederaufstieges Deutsch- 
lands gemeinsam. Erwähnt seien die Romane von Reinhold Eichacker, vor allem 
„Der Kampf ums Gold“. Verzerrungen der Gegenparteien können hierbei natürlich 
nicht ausbleiben, aber die sind bei allen Tendenzromanen wesentlicher Faktor. 

Schließlich seien noch die Romane genannt, die zwar eine Tendenz verfolgen, 
aber gleichzeitig nachweisen, daß die Menschheit noch nicht reif ist für ihre Ver- 
wirklichung. Hierher gehört Bratts „Welt ohne Hunger“. Eine Sonderstellung nimmt 
Schefis „Arche“ ein, die der letzten Gruppe angehört, aber doch auch stark uto- 
pistische Momente in sich birgt. Das Problem des japanischen Professors, der die 
rationelle Menschenzüchtung zur Ausführung bringen will, wird durch das Leben 
selbst ad absurdum geführt. 

%* 


Die andere grundlegende Einteilungsart aber beruht auf der Unterscheidung im 
Stofflichen. Hier können wir folgende Gruppen feststellen: 

1. Die naturwissenschaftlich-technischen 

2. Die medizinisch-psychologischen 

3. Die okkultistisch-mystischen 

4. Die sozial-wirtschaftlichen 

5. Die kosmologischen Werke 

Die naturwissenschaftlich-technische Literatur der Phantastik ist naturgemäß 
gerade in der heutigen Zeit sehr groß. Auf der einen Seite werden die alten 
Menschheitssehnsüchte behandelt, die bereits Jules Verne in seinen großen Romanen 
zu lösen versuchte, andererseits aber erstehen neue Probleme auf Grund der fort- 
schreitenden Naturwissenschaft selbst. 

Die Raumschiffahrt, die Reise zu den fernen Planeten ist ein alter Traum der 
Menschheit, und Jules Vernes Reise zum Mond ist die ideeliche Grundlage für eine 
ganze Reihe ähnlicher Werke geworden. Auch H. G. Wells hat diesem Problem 
seinen Tribut gezollt, allerdings in einer recht originellen, für Wells typischen Form. 
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Heute ist das Problem auf Grund der Raketenfahrzeug-Untersuchungen natürlich so 
aktuell wie nie zuvor, und auf Grund der Valierschen Berechnungen hat besonders 
dessen Freund Otto Willi Gail im „Schuß ins All“ und im „Stein vom Mond“ die Idee 
neu behandelt. Besonders der „Stein vom Mond“ ist interessant durch die Dar- 
stellung und Vereinigung von Zukunft- und Vergangenmöglichem. Die „Atlantis“- 
Frage, die auch die Heutigen wieder sehr beschäftigt, spielt mit in diesen Roman 
hinein. Auch die Werke von A. v. Laiiert, „Fanale am Himmel“ und „Strahlen aus 
dem Weltall“ gehen auf die Grundidee des Raketenschiffes zurück. Wir haben in 
diesen Romanen einen für die Jetztzeit sehr typischen Fall, nämlich das Fußen der 
Dichtung auf den Ergebnissen der Wissenschaft. Diese Romane sind ihrem tech- 
nischen Gehalt nach nichts anderes als populäre Darstellungen der neuen Theorien, 
die geschickt in eine spannende Handlung eingeflochten sind. Da sie im übrigen 
häufig auf Anregung von Wissenschaftlern und unter deren Kontrolle entstehen, 
so ergibt sich ein ganz neuartiges Bild. Die Möglichkeit dieser phantastischen Ro- 
mane ist mathematisch und physikalisch gesichert, die Phantasie wird also wirklich 
zur Prophetie. 

Dies wiederholt sich bei den anderen technisch-naturwissenschaftlichen Zukunfts- 
romanen. Hier steht allerdings an erster Stelle, nur äußerlich, der Stoffwahl nach, 
ein phantastisches Werk, der „Tunnel“ von Kellermann, der den Typus wohl in 
seiner vollkommensten Form vertritt. In den letzten Jahren sind es vor allem die 
Romane von Hans Dominik gewesen, die diese Richtung beherrschten. Dominik ist 
selbst Ingenieur, bildet also die oben erwähnte Vereinigung von Schriftsteller und 
Wissenschaftler in einer Person. Seine Romane „Die Macht der Drei“, „Spur des 
Dschinghis Khan“, „Atlantis“, „Brand der Cheopspyramide“, „Erbe des Uraniden“ 
beruhen alle auf demselben Prinzip: Die notwendige Entwicklung der physikalischen 
Technik wird als bereits vollendet vorweggenommen und in ihrer Bedeutung und 
ihren Auswirkungen dargestellt. Das Problem der Fernenergiekonzentration, vor 
allem aber die Lösung des Problems der Atomenergie, sie ziehen sich durch alle 
seine Schriften. Was den Dominikschen Romanen eine Sonderstellung verleiht, ist ihre 
weltpolitische Einstellung, die stets den ganzen Erdball mit allen seinen politischen 
Verhältnissen (zukunitspolitischen Verhältnissen natürlich) in den Gegenstand ein- 
bezieht. Auch v. Lafferts „Fanale am Himmel“ sucht neben und mit der natur- 
wissenschaftlichen Prophetie das Problem des allgemeinen Weltiriedens zu lösen. 
Diese Verquickung findet sich noch häufiger, politische Idealverhältnisse sollen mit 
Hilfe der überragenden Technik herbeigeführt werden. Die Allheilkraft der Technik 
ist überhaupt ein wesentliches Zeichen dieser Schriften. 

Im Gegensatz dazu stehen andere Werke, die gerade die Konsequenz aus der 
Übermechanisierung und Übertechnisierung ziehen, die zeigen, wie der Mensch an 
der Technik zugrunde geht. Hier gehören die „Feuerseelen“ von Annie Harrar, 
„Turmstadt“ von Hans Richter u. a. 

Wie die technisch-naturwissenschaftliche Phantastik auf den Ergebnissen der 
Naturwissenschaften aufbaut, so ruht die medizinisch-psychologische auf dem Fun- 
dament der neuen Psychologie und Psychiatrie einerseits, der modernen Biologie 
andererseits. Masjukins „Doppelmensch“, eine rein chirurgische Phantasie ursprüng- 
lich, wächst allmählich in die verzwicktesten Probleme der Psychologie hinein. Ähn- 
lich steht es mit dem berühmten Stevensonschen Buch „Der Fall des Dr. Jekyli“. Eine 
Sonderstellung nimmt hier Otto Soyka ein. Soyka hat sich einen völlig einzigartigen 
Menschentyp geschaffen, der durch alle seine zahlreichen Romane hindurch geht. 
Erwähnt seien nur: „Herr im Spiel“, „Glück der Edith Hilge“, „Heißere Leben“, 
„Eva Morsini, die Frau, die war“, „Im Banne der Welle“ und das „Experiment“. 
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Soykas Spezialität ist das Zuendedenken psychologischer Erkenntnisse und ihre Aus- 
führung in der Wirklichkeit der Dichtung. War es bereits in seinem „Entfesselten 
Menschen“, der Titel könnte im übrigen über allen seinen Romanen stehen, der. Typ 
des Menschen, der nichts zu verlieren hat, aber dadurch alles gewinnen kann, so 
variiert dieser Typ allmählich zu einer Menschengruppe, die den suggestiven: Ein- 
Nüssen des Alltags nicht mehr unterworfen ist, sondern diese Einflüsse vielmehr be- 
herrscht und die vor allem die Urtriebfeder alles menschlichen Handelns, den Lebens- 
erhaltungstrieb in seiner eigentlichen Form, nicht mehr über sich herrschen läßt: 
Den extremsten Typus bildet sicherlich der Hauptheld im „Glück der Edith Hilge“, 
für den alles, Leben und Tod, Glück und Unglück, Sport ist, der an „diesem Sport 
teilnimmt“, solange er Lust dazu hat, und dann eines Tages den Sport „Leben“ 
nicht mehr mitspielt. Dieses extreme Denken macht die Werke Soykas natürlich vor- 
wiegend zu interessanten psychologischen Studien, deren Hauptobjekt allerdings 
unerwarteterweise der Autor selber ist. Es ist neben all dem Raffinierten in diesen 
Werken so viel Naives und Kindliches, daß man immer von neuem in Verwunde- 
rung gerät. Dieses Wühlen im Gelde, diese absolute materielle Unabhängigkeit sei- 
ner Hauptfiguren erinnert an die ausschweifenden Jugendträume eines Knaben, Tech- 
nisch allerdings haben diese Werke einen Vorzug, der sie für diese Richtung geradezu 
zum Vorbild werden läßt. Ihnen fehlt vollkommen das einseitige Beleuchten der 
Hauptperson, das restlose Idealisieren, wie es z. B. Eichackers Romane so über- 
deutlich zeigen. Erstens sind die Soykaschen Helden stets im Konflikt mit den Ge- 
setzen, stets ist die Grundhandlung der Kampf mit dem Gesetz. Zweitens aber 
vor allem tritt in keinem einzigen der genannten Romane nur ein einziger „Herren, 
mensch“ auf, sondern stets zwei, die gegeneinander stehen. Das gerade scheint Soyka 
zu fesseln: Der Kampf zweier „Riesen“, die, unabhängig von Gesetz und Recht der 
Menschheit, durch ihren Kampf gerade mit den Gesetzen in Konflikt kommen und 
ihnen dann doch unterliegen. 

Von anderen Werken dieser Richtung seien nur kurz erwähnt; H, G. Wells 
„Der Unsichtbare“ und „Die Riesen kommen“ (biologisch), Renard, die bereits 
oben genannten, dazu noch „Orlacs Hände“ und „Fahrt ohne Fahrt“. Auch.E. M. 
Buds „Dr. Galieni“ trägt Merkmale dieser Gruppe. 

Eng verbunden mit diesen medizinisch-psychologischen Werken sind die 
mystisch-okkultistischer Richtung. Religiöse Momente spielen hier sehr stark mit 
hinein — Gjellerup „Der Pilger Kamanita“ —, vor allem aber ist hier die eigentliche 
Domäne der „grauenhaften“ Romane. In dieser Richtung treibt die Phantastik ihre 
tollsten Blüten. Spiritistische und parapsychologische Phänomene (Bürgel „Gespen- 
ster“, Meyrink: „Golem“, „Grüne Gesicht“, „Weiße Dominikaner“, „Walpurgis- 
nacht“), Jenseitsphantasien (zu denen auch die „religiösen und mythischen Erbau- 
ungsschriften“ Bo Yin Ras zu rechnen sind), Anthroposophie und Mythenglaube, 
Gottesphantasien und jenseitserlebnisse (die schlimmsten Auswüchse „spiriti- 
stischer“ Romane), alles wird in diesen Werken verarbeitet — und auch sie gehen 
Hand in Hand mit den neuesten Ergebnissen dieser „Forschungen“, auch sie sind 
nur popularisierende Darstellungen. Hierher gehören auch fast alle Werke von 
Hanns Heinz Ewers, die in der Darstellung krankhafter Verzerrungen des Seelen- 
lebens, stets aber mit etwas mystischem Einschlag, schwelgen, die vor allem aber 
den Hauptwert auf das „Gruseln“ legen, das man bei der Lektüre empfinden soll. 
„Der Zauberlehrling“ (das Konnersreuth-Problem), der „Vampir“ (die Vampirsage 
ist überhaupt ein beliebter Stoff, vergleiche auch K. H. Strobl: „Das Grabmal am 
Pere la Chaise“), das „Grauen“. Die ganze Richtung ist in diesen Auswüchsen 
herrlich charakterisiert durch die Parodie von Robert Neumann in den „Fremden 
Federn“. Es gehören hierher aber auch so liebenswürdig-humorvolle Werke wie das 
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„Mangobaumwunder“ von Frank und Perutz, auch Perutz’ ernstes Werk „Der Mei- 
ster des jüngsten Tages“, schließlich auch Strobls „Umsturz im jenseits“ und 
Kubins „Andere Seite“. 

Die sozial-wirtschaftliche Richtung ist ihrem Wesen nach vorwiegend tendenziös 
eingestellt, die hierher gehörenden Werke behandelten wir oben bereits. Erwähnt sei 
hier noch als eigenartige Mischung verschiedener Richtungen: Strobl „Gespenster 
im Sumpf“. 

Die kosmologischen Phantasien sind wieder wie die anderen naturwissenschaft- 
lichen Werke auf dem Boden neuer Forschungen erwachsen. Hier ist es vor allem 
Hörbiger-Fauths „Glacialkosmogonie“ („Welteislehre“), die das Fundament abgibt. 
Lafferts „Untergang der Luna“, Eichackers „Panik“ und „Fahrt ins Nichts“ sind 
Beispiele für diese Richtung. Bei Eichacker wieder der erwähnte typische Fall: Im 
Buchtitel ist Max Valier als verantwortlich für die wissenschaftliche Idee genannt. 

Auf Vollständigkeit konnte und sollte bei dieser Untersuchung kein Anspruch 
gemacht werden, nur typische Vertreter der einzelnen Richtungen sollten zu Wort 
kommen. 


I. 


In diesem Schlußteil der Untersuchung sollen noch einige allgemeine Momente, 
die an der phantastischen Literatur ins Auge fallen, aufgewiesen werden. Zuerst 
zeigt sich ein ästhetisches Gesetz, das man als das „Prinzip der Ökonomie in der 
Verwendung phantastischer Elemente“ bezeichnen könnte. Es ist nicht möglich, im 
Fortlauf der Handlung wahllos eine Idee auf die andere zu häufen, selbst dann 
nicht, wenn an Stelle der Wahllosigkeit systematische Entwicklung tritt. Im Gegen- 
teil. Den besten Typus des phantastischen Romans bildet der, in dem auf einer 
phantastischen Grundidee aufgebaut wird, alles andere sich aber durchaus „reali- 
stisch“ entwickelt, wie es z. B. Scheifs „Arche“ und Kappus „Lebende Dreizehn“ 
zeigen. Es ist für den Leser eine zu große Zumutung, dem Phantasiegang des Dich- 
ters immer wieder von neuem zu folgen. Er muß sich erstmalig in die neue Situ- 
ation (die phantastische Grundidee) hineinversetzen, dann aber verlangt er, daß auf 
dieser Basis das Leben und die Taten der Personen sich logisch entwickeln. Die 
ganze Handlung muß, die phantastische Idee ausgenommen, möglich — wirklich 
sein, für die Idee selbst aber wird die Denkbarkeit verlangt. 

Eine zweite Frage aber, die sich hier erheben könnte, soll auch beantwortet 
werden: Die Darstellung des Unmöglichen wird als die Domäne der phantastischen 
Dichtung bezeichnet? Sind dann aber nicht alle Märchen und Sagen der älteren 
Dichtung auch phantastische Dichtung? Muß der Rahmen der Untersuchung dann 
nicht viel weiter gespannt werden? 

An sich ist diese Frage berechtigt. Es besteht aber ein wesentlicher Unterschied 
zwischen Märchen und Sage einerseits und der phantastischen Literatur des be- 
trachteten Zeitraumes andererseits. Dieser Unterschied betrifft das Dichterische 
selbst. Märchen und Sage sind ihrem Wesen nach Kunstwerke, sind Dichtungen, 
ihr eigentlicher Zweck, soweit man überhaupt von einem Zweck sprechen kann, ist 
die dichterische Gestaltung. Die phantastische Literatur dagegen ist erst in zweiter 
Linie, ja häufig überhaupt nicht, Dichtung, sondern der sachliche Gehalt, das Idee- 
liche spielt die Hauptrolle. Deswegen wird mancher Leser dieses Aufsatzes die 
Erwähnung von Namen wie Balzac, E. T. A. Hoffmann u. a. vermißt haben. In 
die hier behandelte moderne Kategorie der phantastischen Dichtung gehören deren 
Werke nicht hinein. Zweifellos muß eine Geschichte der phantastischen Literatur 
diese Werke vor allem berücksichtigen, aber unsere Arbeit erstrebte etwas völlig 
anderes: einen Überblick über das phantastische Literaturschaffen der Gegenwart. 
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In die hier behandelte Kategorie gehören alle Werke, bei denen die Darstellung 
einer phantastischen Idee die Hauptsache ist, bei der das „Dichterische“ nur Rah- 
men und Beiwerk sein kann. Dieses Moment ist gerade für die heutige Phantastik 
so überaus bezeichnend, daß man auf diesem Moment allein die Unterscheidung 
aufbauen könnte. Die Bewegung erinnert hier an die Richtung psychologischer Pro- 
blemschriften und Dichtungen des Realismus, in denen auch die Idee herrschend war. 
An sich ist die Parallele zum Expressionismus allerdings stärker. Die Schwer- 
Punktsverlegung aus dem einzelnen Menschen in eine übergeordnete Einheit, heiße 
sie nun Menschheit, All oder wie immer, ist der ganzen Periode ja gemeinsam. 

Erwähnt sei noch, daß neben dem Roman auch das Drama solche phanta- 
stischen Werke aufzuweisen hat. Ich erinnere vor allem an Capeks „W. U. R.“, auch 
die Dramen Georg Kaisers, so vor allem „Gas I und II“ gehören zu der phantasti- 
schen, und zwar zur tendenziösen Richtung. 

Die Welle der phantastischen Literatur ist augenblicklich im Abiluten. Die 
Ideen, die „in der Luft lagen“, sind bearbeitet. So entsteht diese Ruhe der Ermat- 
tung, Zwei Möglichkeiten können aber die Welle wieder von neuem emporbranden 
lassen. Erstens neue wissenschaftliche Entdeckungen und Ergebnisse, die an sich 
schon zur romanhaften Ausgestaltung geeignet sind, die aber vor allem Stoff für 
weitere Prophezeiungen geben. Auf diesen werden sich dann wieder neue Werke 
erheben, wieder wird der Menschengeist seiner Zeit vorauseilen, wird er ver- 
suchen, in der Phantasie die Entwicklung vorwegzunehmen. Die zweite Bedingung 
aber für ein neues Anwachsen der phantastischen Literatur ist die Wiederaufnahme- 
fähigkeit des Publikums, das augenblicklich mit dieser Art Literatur übersätligt ist. 

Die Bedeutung der phantastischen Literatur für das dichterische Schaffen der 
Gegenwart wie überhaupt für die literarische Kultur der heutigen Zeit kann hier 
nicht näher untersucht werden. Man darf aber überzeugt sein, daß ihr Einfluß 
nicht so schlecht ist, wie manche glauben wollen, daß sie nicht ganz so schädlich 
ist, wie man zu beweisen sucht. Zweifellos läuft der Hang zur Phantastik parallel 
der Vorliebe für Kino und Detektivstücke, er bezeichnet sicherlich nicht gerade einen 
Höhepunkt künstlerischer Kultur unseres Volkes. Aber versucht man, die Be- 
wegung aus der Zeitströmung selbst zu verstehen, so wird man sein Urteil etwas 
mildern — und versucht man endlich, aus dem unendlichen Wust des Vorliegenden 
das wenige Gute herauszusuchen, dann wird man den rechten Maßstab für die Be- 
wegung selbst finden. 


Über die Assoziationsmagie in der modernen Lyrik. 
Von 
Joachim v. Helmersen. 


Betrachten wir den gültigen Bestand der deutschen Lyrik nicht so sehr auf Ge- 
schichte, Neubildung und Handhabung der allgemeinen Form, der metrischen und 
Reimtechnik hin, vielmehr hinsichtlich der nicht minder wichtigen Verknüpfung von 
Wort zu Wort, der logisch poetischen Vorstellungsabfolge und des psychologischen 
Prozesses, der mittels Erinnerung, Bildung, Gefühl, Gedanklichkeit und Musikalität 
das chiffrierte Kunstgebilde wieder in die lebendige Blutbahn des Empfangenden 
hinein auflöst, so fühlen wir uns zu einer Analyse auch dieser kleinen und kleinsten 
Bausteine des dichterischen Schöpfungsvorganges gedrängt. Zwei Disziplinen (ent- 
sprechend dem Bezirk, aus dem das Wort an und für sich kommt, und dem anderen, 
in welchen es als dichterisches weiterdeutet —) übernahmen bislang, jede für sich und 
mit absolutem Lösungsanspruch der Aufgabe, diese Analyse: Die Psychologie einer- 
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seits und die Poetik bzw. Rhetorik andererseits. Während die Psychologie ihr 
Arbeitsfeld wesentlich innerhalb des einzelnen Wortleibes, und zwar in der Auf- 
klärung der Entwicklung vom menschlichen Urlaut bis zum allseitig begrenzten 
Sinnwort fand, blieb Genesis, Ausbau und Theorie des Satzes wesentlich Gebiet der 
Grammatik und Syntax — sowie natürlich der den Gesamtkomplex umfassenden 
Oberdisziplin der Sprachphilosophie — während die Kleinformen des dichterischen 
Bezirks ohne jegliche subtile wirkungskritische Untergründung rein gattungshaft 
bereits von der antiken Poetik und Rhetorik in einer Weise festgelegt waren, die im 
allgemeinen noch heute Gültigkeit besitzt. 

Es ist demnach begreiflich, daß eine materielle, d. h. eine Theorie der Lyrik 
hinsichtlich ihrer Mittel solange nicht voll beiriedigen konnte und insbesondere den 
in dieser Kunstgattung selbst produktiven Geistern paradoxerweise fremd bleiben 
mußte, als zwischen dem mittlerweile von der Wissenschaft psychologisierten Wort 
und dem alten absoluten Gattungsarsenal der Poetiken ernsthaft noch keine Brücke 
spekulativer oder intuitiver Erkenntnis geschlagen war; wie auch die gerade in 
diesem Vakuum beheimateten irrationalen Kräfte insbesondere der modernen Lyrik 
sowie das noch kaum behandelte Einbruchsphänomen der Musik aus dem gleichen 
Grunde keine rechte Durchleuchtung erfahren konnten. 

Wir beschränken uns in der folgenden Betrachtung auf die nachgoethische Ent- 
wicklung der Lyrik und auf den Versuch, unter zunächst möglichster Ausschaltung 
literarhistorischer, geist- und kulturkritischer Gedankengänge an Hand des formalen 
Zentralphänomens dieser Entwicklung: des Einbruchs der Musik unter der Form 
der Gefühlsassoziation in die Wortkunst der Lyrik, die so bedeutsame Umdeutung 
und Verdunklung all jener Darstellungsmöglichkeiten — und Pflichten! — der Lyrik 
anzudeuten, die aus höherem, dem Gesetz des Mittels übergeordneten Geiste stam- 
men; sowie aus solcher Lage die wahren, dem Teil wie dem Ganzen immanenten 
Proportionen dieser Kunstgattung wieder abzuleiten und mit ihrer bislang gesetzes- 
gemäßesten und daher vorbildlichen Gestaltung in der griechischen Antike in frucht- 
bare Verbindung zu setzen. 

Bis zur Goethischen Epoche war die Lyrik unter ständig sich vertiefender Stabili- 
sierung gegen religio sowohl als gegen ratio einer Darstellungsweise treugeblieben, 
die bei bewußter Benutzung irrealer Momente und selbst bei Behandlung imaginärer 
Stoffe — um nur an Klopstocks Messias zu erinnern — doch eine vernunftgemäße 
Struktur und Abfolge der erregten Vorstellungen und eine bei gewahrter Durch- 
schaubarkeit auch der kühnsten Hyperbolik niemals eigentlich magisch-unmittelbar 
wirkende, rhetorisch stets rechtfertigbare Diktion zum Prinzip hatte. Der Wieder- 
aufrufungsvorgang der Vorstellungen zeigte somit eine ähnliche Struktur wie die 
lineare Polyphonie der vorharmonischen Musik, d. h. der Begrifiseffekt ergab sich 
aus rationaler, allenfalls metaphorischer, gegenseitiger Bestimmung der ihn nach- 
einander zusammensetzenden Glieder. Dinge des Empfindungsreiches fanden in der 
Regel ihren Ausdruck durch Empfindungsworte, solche des Geist-Reiches durch 
Geist-Worte; eine an und für sich oft sehr wohl beabsichtigte Wirkung in hetero- 
genem Reich — z. B. die moralische — stand jedoch nicht in der Macht des Wort- 
ausdrucks, sondern mußte der Reaktion des ethischen Soll in der Brust des Nach- 
erlebenden überlassen bleiben. 

Welches nun ist im Gegensatz hierzu die Tat, die der ganzen folgenden Periode 
der Lyrik bis in unsere Tage den Namen: „Das Jahrhundert Goethes“ gab? Ab- 
gesehen von der Revolution der Themen und der vollen Eroberung des Ichs ist dies 
in erster Linie die eine ungeheure Tragweite in sich bergende Entdeckung der Asso- 
ziationsmagie in der dichterischen Sprache. 
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Eine Analyse im kleinen innerhalb eines typischen, von Goethe erstmalig gebil- 
deten lyrischen Wortes möge hier einführen: Wir vernehmen etwa das Wort: „Silber- 
schauer“. Mit einem elektrischen Schlag ist mit vollkommener Deutlichkeit ein ganz 
bestimmtes, starkes, mit umschreibenden Worten kaum wiedergebbares Gefühl in 
uns erweckt. Eine bestimmte subtile Schattierung des Empfindungslebens ist in 
einer irrationalen Ausdruckssphäre festgelegt, die in den bisherigen rationalen 
Möglichkeiten der Sprache eine mühselig definierende, darum unpoetische und letzt- 
lich doch unplastische Umschrift erfordern würde. Betrachten wir nun das Wort 
„Silberschauer“ näher, so merken wir mit Staunen, daß diese irrationale Wirkung 
eine ebensolche Struktur des Wortes zur Ursache hat. Silberschauer als Kompositum 
ist eine irrationale Kopplung; es gibt keinen Schauer, der silbern wäre. 

Hier ließe sich einwenden, daß eine solche Uneigentlichkeit, eine fruchtbare 
Übertragung und Kreuzung in der Fünfsinnensphäre schon von alters geübt werde 
und das ganze Phänomen nichts weiter sei als eine besonders geschickt zusammen- 
gebogene Metapher. Indes eine Metapher tritt in dem Augenblick aus dem Begriff 
ihrer selbst heraus, in welchem sie nicht mehr metaphorisch empfunden wird; in 
unserem Falle also ein erläuternder Seitenblitz zunı Vergleichsanlaß hin, hier etwa 
dem kühlen, wellenrieselnden, mondbeschienenen Bach, überhaupt erst nicht statt- 
findet. Eine neue „Uneigentlichkeit“ des dichterischen Ausdrucks entsteht also, ein 
Funktionales, gleichsam Empfindungsstenographie, deren Wesen nicht in dem letzt- 
lich alle Lizenzen doch auf eine mittlere lineare Logik heruntertransformierenden 
unbeirrbaren Schritt von Vorstellung zu Vorstellung, sondern gleichsam in der 
freischwingenden assoziationsmagischen Spannung zwischen zwei oder beliebig vie- 
len Bestimmungspolen besteht, innerhalb des Kompositums sowohl wie innerhalb 
ganzer Sätze. 

Verglichen wir nun die vorgoethische Technik mit der linearen Polyphonie der 
vorharmonischen Musik, ohne daß dieser Gedankengang bei den so verschiedenen 
Aufgaben der Wort- und der Klangkunst mehr Bedeutung als eben nur die eines 
Vergleiches beanspruchen durfte, so finden wir in der von Goethe zuerst angewandten 
reinen Assoziationsmagie in viel tiefergreifender, ursächlicherer, ja usurpatorischer 
Weise proleptisch dasjenige musikalische Prinzip wieder, welches nicht nur dem für 
unser Empfindungsganzes immer repräsentativer werdenden Musikreich nach Um- 
wertung aller Werte sein modernes Gesicht gegeben, sondern weiterwirkend bis zum 
heutigen Tage auch auf alle anderen Künste den tiefgreifendsten Einfluß geübt hat: 
das Prinzip der Harmonie. 

Harmonisches im Gegensatz zu polyphonem Hören bedeutet den Übergang vom 
bewußten, schrittweise horizontalen Verfolg einer oder mehrerer Stimmen (wobei 
sich jeder Ton, als Eigenwert empfunden, durch seine absolute Stellung im Raum, 
durch sein Verhältnis zum vor- und nachgehenden wie zu dem etwa gleichzeitig 
erklingenden höheren oder tieferen klanggesetzlich bestimmt) zum vertikalen Hören 
‚der reinen, in den Einzeltönen gar nicht vorhandenen, und sie somit entwertenden, 
Zusammenklangsspannungen und -farben innerhalb einer nur mehr akkordhaft emp- 
fundenen Progression. War das Empfindungsreich — auf Grund der Wirkungs- 
gesetzlichkeit des Klangreiches durch die menschliche Kunstübung zur Idee des 
letzteren erhoben — bislang selbst innerhalb einer Vielzahl, einer Polyphonie von 
Tönen an den Einzelton als tragendes Prinzip gebunden, so bedeutet die Harmonik, 
deren tausendfältiger Farbenreichtum im Verhältnis direkter Assoziation (nicht nur 
Symbolik, wie in der Polyphonie!) zum Empfindungsreich steht, die Entdeckung 
‚einer Dimension, in der die Welt des Gefühls auf irrationalem Wege zu unmittel- 
barem magischem Leben erlöst wird. 
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Eine solche Möglichkeit reiner Erlösung im abendländischsten Stoffe der Seele, 
die an Völligkeit nur noch in dem fernen, ja antipodischen Phänomen der grie- 
chischen Plastik ein Gegenstück hat, mußte notwendig in der Folgezeit die bedeu- 
tendste Vorbildwirkung auf alle Schwesterkünste haben und ihnen ihre Methode 
und Thematik in einer Weise involvieren, die mit den geist- und materiegesetzlich 
bestimmten Aufgaben der jeweiligen Kunstgattung oft in Widerspruch geriet. Un- 
schwer erkennen wir hiernach in der assoziationsmagischen, vom Konzert der 
zwischenbegrifflichen Schwingungen lebenden Fügung das musikalische Harmonie- 
Prinzip wieder und erleben zugleich einen Einzug der reinen Seele in die Lyrik, wie 
ihn die Geschichte dieser Kunst in solcher Unbedingtheit noch nicht zu verzeichnen 
hatte. „Gefühl ist alles.“ Die gebundene Form wird zum Gefäß der vox humana, 
deren Klangzauber Natur, Gott und Liebe zum Alleben verseelt und deren erlösender 
Selbstaussang, öfters dem schwesterlichen Gange der Musik gepaart, zur Iyrischen 
Norm, ja selbst zum unbewußten Betrachtungsprinzip der Rückschau in die geschicht- 
lichen Formen der Lyrik wird, in welchem Augenblick eine Kette erst heut wieder 
berichtigbarer Mißverständnisse ansetzen mußte. 

Denn Lyrik birgt den allträchtigen Seelenkosmos nur als eine Möglichkeit 
des Wortes in sich, in welcher letzteres, der Spannung und Schwingung des 
reinen Subjekts als Klangstoif anheimgegeben, keinem objektiv leitenden Gesetz 
mehr pflichtet, — und mögen noch so sehr „die Götter gesungen“ sein — sondern 
als feinsttönende Membran erst zum Mittel eines Lösungs- und Reizzwecks, alsdann 
zu einem solchen selbst wird. Über dem, analytischer Epoche einzig noch verständ- 
lichen Gesetz des Ichs ist das obere, aus den Ideen immer wieder neu sich offen- 
barende, heroische Leben- und Geistgesetz, noch Goethe selbst, Hölderlin, 
Shakespeare, Dante und unter den Alten vor allem und vorbildlich den Griechen 
sichtbar, in kaum glaublicher Weise verschüttet und zugleich damit der Zugang zu 
den höchsten Leistungen des gebundenen — kultischen — Wortes überhaupt und zu 
seiner hymnisch-prophetisch-didaktisch-nationalen Aufgabe im besonderen, ohne die 
die Genannten und noch viele andere nicht einmal stofflich zu begreifen sind. Denn 
nicht die Entdeckung neuer Empfindungen und das magisch symphonische Spiel auf 
ihnen, so sehr es im einzelnen rühren und erschüttern mag, kann ausfüllender Vor- 
wurf einer Kunstform sein, deren große Erfüller es vermocht haben, in heilig-vor- 
bildlicher Weise die nur unmittelbarem geistigem Schauen offenbarte heroische — 
die einzig synthetische! — Gestaltung und Deutung der Welt in das enge Heilig- 
tum des strenger Bildzucht und reiner Begrenzung unterworfenen, bewußt end- 
lichen Gedichtleibs zu bannen. Es hieße gegen unser eigenes Menschengesetz ver- 
stoßen, wollten wir der Flutung vor der Gestaltung (welche, um bewegte Gestalt 
zu sein, eines wohlgemessnen Maßes der ersteren immer bedürfen wird) den end- 
gültigen Vorzug geben. 

In dem, was die Gebärde unserer Epoche als Lyrik begleitet, ist dieses Wohl- 
maß, das noch Goethes schönbelebte Gedichtschöpfungen neu durchblutet und 
unsterblich gemacht hat, nur zu häufig verzerrt und übersteigert. Die Verselb- 
ständigung der Mittel: Harmonik und Assoziation um ihrer selbst willen, Ent- 
wicklungsstufen, deren literarhistorische Namen allbekannt sind, und die mehr als 
geistige Bestrebung mißverstanden, denn als „Gesetz der Materie“ hingenommen 
wurden, zeigen stufenweise die Zersetzung zum Bezug an, der das sinnbegabte 
Wort, freigerundetes Gefäß des Göttlichen, jenseits der Schwelle anheimfällt. Jedes 
wahre Bild verblaßt im Netz der Kirke und wird zum Empfindungsklangwert, zur 
Orphik, die in überheblicher Leugnung des Wortleibs, aus welchem selbst sie sich 
nährt, ihn zu keiner andern dichterischen Aufgabe geboren wissen will, als Note 
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Zu sein in der orphisch symphonischen Flut, aus der alles Menschliche stamme und 
in die es wieder zu münden bestimmt sei. 

Wir schließen, ohne den Aufriß, den wir von einem zunächst sekundär erschei- 
nenden Ausdrucksproblem der Lyrik ausgehend vollzogen, selbst zu befrieden, in 
der gegründeten Erwartung, daß die neue Sichtbarkeit, in welcher gerade in heutiger 
Zeit die hohen Formen und Aufgaben gebundener Dichtung wieder zu erscheinen 
beginnen, mit neuem Werk unserer Tage die heilsame Kluft verschließen wird. 


Über die Bildwirkung der pantomimischen Filmbühne. 
Von 
Robert Kümmerlen. 


Die Bilddarstellung ist im Film mit der Darstellung auf dem Theater vergleich- 
bar. Es unterscheiden sich jedoch beide Darstellungen von einander in der Gegeben- 
heit eines tatsächlichen Raumes, der nicht mit dem eigentlich dargestellten Raum 
verwechselt werden darf. Der darstellende Raum — auf dem Theater der Bühnen- 
raum — ist in der Filmbühne auf eine zur Darstellung dienende Fläche, die Pro- 
jektionswand, eingeschränkt. Wir sprechen daher im Film mit Recht von einer 
„Bilderbühne“. Diese Bilderbühne ist in ihrer Raumdarstellung im höheren Sinne 
ungebunden; im Vergleich mit den Darstellungen auf dem Theater ist der Raum im 
Film viel freier gestaltet. Alle grundsätzlichen Verschiedenheiten von Bühne und 
Film sind Verschiedenheiten in dr Raumdarstellung. 

Wir stellen im Film verschiedene Bildgruppen von Ausschnitten im Raume fest, 
die uns als Prinzipien entgegentreten, nach welchen die Darstellungen erfolgen. Und 
zwar unterscheiden wir: 1. Die Gruppe der Vollaufnahmen oder Totalen, in denen der 
Raum, der alle für die Pantomime in Frage kommenden Umstände aufzeichnel, auch 
stets der größte ist. Die einzelnen Raum- oder Bildelemente ordnen sich unabhängig 
von einander dem allgemeinen Zug der Totalräumlichkeit unter. Auch die Bewe- 
gung ist wirksam zu dieser totalen Raumcharakteristik herangezogen. 2. Die 
Sekundärplanaufnahmen oder sogenannten Zwischenbilder sind Beziehungsbilder, 
die relativ unselbständig nur durch andere Raumausschnitte ihren vollen Raumwert 
erhalten. Die Darstellungen haben die Bedeutung, die Räumlichkeit zu erhöhen; der 
Sekundärplan ist die im engeren Sinn erst „raumschaffende“ Darstellung für den 
Film. Die 3. Gruppe wird meistens als die am stärksten charakteristische des Films 
hingestellt, hier sind in der Regel die Bilder ganz vom Raum „losgelöst“. Es ist 
die Gruppe der Großaufnahmen, die ein besonderes Detailbild aus dem Filmganzen 
herausheben und unsern Blick auf eine qualitativ hervorstechende Solodarstel- 
lung richten. Mit Hilfe der Großaufnahmen ist eine mannigfaltige Belebung und 
Steigerung der ganzen Filmhandlung möglich. — Alle verschiedenen Bildausschnitte 
gehen ganz verschieden stark auf die Hervorkehrung der inhaltlichen Darstellung 
aus. Mit den drei zu unterscheidenden Bildausschnitten, die Raum- und Körper- 
darstellung einheitlich erzeugen, ist eine besondere Tiefendarstellung des Raums ver- 
bunden. Man kann nicht die vielfach vertretene Meinung teilen, daß den be- 
stimmten Bildgruppen jeweilige Tiefenbilder entsprechen müßten. Es ist falsch, 
wenn im Film gezeigt wird, daß beispielsweise für die Sekundärplanaufnahme eine 
bestimmte Tiefe vorgeschrieben ist. Wenn K. Langet) die Reliefdarstellung als die 
für den Film günstigste hinstellt, so beschränkt er damit die freie Entfaltungsmög- 
lichkeit der Tiefendarstellung auf eine ganz bestimmte und einseitige. : Eine- über 
bestimmte Tiefe vorgeschrieben ist. Wenn K. Lange (Das Kino in Gegenwart 
und Zukunft, Stuttgart 1920.) die Reliefdarstellung als die für den Film gün- 


gefördert durch die 


DFG 


http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/zaak1930/0066 


BEMERKUNGEN. 51 


stigste hinstellt, so beschränkt er damit die freie Entfaltungsmöglichkeit der 
Tiefendarstellung auf eine ganz bestimmte und einseitige. Eine über die verschie- 
denen Bildausschnitte gleichmäßig gehaltene Tiefe beeinträchtigt unsern Raum- 
eindruck und tötet die Wirkung ab. Daher wechseln im Film die verschiedensten 
Tiefendarstellungen miteinander. — Eine vielfältig und frei gewonnene Tiefen- 
gestaltung zeigt sich an Stilformen in der Filmbühne. Es wird in Anlehnung an 
einen besonderen Kunststil der Raum dargestellt. Die Eigenart oder Originalität 
des Regisseurs bestimmt die Tiefengestaltung in einer besonderen Weise. Es kann 
mehr oder weniger bewußt die Tiefe zur Gewinnung einer eindeutigen Übersicht 
verwendet werden. Die Elemente der Raumdarstellung kehren nach dem Sinn ihrer 
Tiefenaufstellung die Innenseite der Handlung hervor. Es läßt sich eine starke Unter- 
scheidung zwischen amerikanischem und europäischem Film machen, In der Stil- 
führung ihrer Bilder gehen die europäischen Filme auf eine freie Durchführung 
der Perspektivengesetze aus. Die Raumelemente sind in lockerem, sich lösendem 
Perspektivensinn gesehen. Es soll nicht in harten Formen dargestellt sein, was in 
Formenabrundung, in Verflechtung oder Ineinandergehen der Formen dargestellt 
werden kann. Dagegen liegt dem amerikanischen Film an einer strengen Regel- 
mäßigkeit und fast schablonenhaft geschnittenen Raumaufstellung, die nicht selten 
an einen puppenhaft und spielzeugartig erscheinenden Bau der Bühne erinnert. 
Dieser Stil zeigt eine ganz anders durchgreifende Perspektive, weit planmäßiger 
werden die in der Tiefe gelagerten Raumelemente gesehen und von einander ab- 
‚gehoben; die besonderen Formen gehen hier auf die einfachsten Symmetrieverhält- 
nisse aus. — 

Von der Raumdarstellung ganz unabhängig ist die Bewegung und das Zeit- 
verhältnis im Film. Auch die Bewegungsdarstellung ist zur Charakteristik der 
eigenartigen „Bühne“ anzuführen. In der Bewegungsvorführung auf den Lauf- 
bildern ist die bestimmte Zeit, in der die Bewegungen erfolgen, nicht so unmittelbar 
gegeben wie auf der Theaterbühne, in der sich ein ganz natürlicher Ablauf der Be- 
wegungen, der sich gar nicht anders verhalten kann, zeigt. Den Bewegungen auf 
der Filmbühne entsprechen ganz eigenartige Zeiten, die bei unserer Einstellung auf 
die Filmaufführung variieren und in einer besonderen „Zeitsphäre“ sich ausdrücken. 
Es sind zunächst in ihrem Zusammenhang veränderliche Bewegungszeiten zu unter- 
scheiden. 

Die Pantomime hat in ihrer Bewegungsdarstellung immer ein bestimmtes tat- 
sächliches Tempo, die Zeit, die alle Bewegungen, wenn sie wirklich ausgeführt wer- 
den, auch tatsächlich braucht. Es ist dies die eigentliche „Pantomimen- 
zeit“. Solche Pantomimenzeit ist aber häufig nicht unmittelbar, sondern erst 
mittelbar dargestellt; in welcher pantomimischen Zeit die Bewegungen ausgeführt 
sind, ist in der Anschauung nicht direkt gegeben. Für alle andern Bühnenformen 
ist diese pantomimische Zeit die einzig grundlegende; jedoch bestehen auf der Film- 
bühne auch noch weitere Zeiten, die zur künstlerischen Gestaltung beitragen. 

Die Vorführungen auf Laufbildern erlauben eine große, in mannigfaltiger ästhe- 
tischer Richtung wirksame Zeitveränderung, sie machen eine variable Zeitdarstellung 
aus; die ganz eigene „Vorführungszeit“. Sie ist eine Zeit, die jede Bewe- 
gung gemäß der Geschwindigkeit des Filmablaufs in der Vorführung braucht. Im 
Hinblick auf diese veränderliche Vorführungszeit schreibt J. Bab in seinen Dar- 
legungen über „Film und Kunst“ (Z.f.Ä.u.a.K.1925, S.178.) von einer durch 
und durch originellen Leistung des Films, von einer grenzenlosen Beweglichkeit. 
Das Tempo der Vorführung kann beliebig verlangsamt oder schneller gemacht 
werden. Der Abstand oder die Verschiedenheit der relativen Vorführungszeit von 
der relativ tatsächlichen Pantomimenzeit bewirkt für die Darstellung einen ver- 
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schieden günstigen Eindruck. Es bestehen feste Grenzfälle, wo der Vorführungs- 
zeit eine maximale Differenz nach oben oder unten gegenüber der Pantomimenzeit 
gesetzt ist. 

Die notwendige Übereinstimmung von Vorführungszeit und Pantomimenzeit ist 
ein in der Regiekunst des Films außerordentlich wenig beachtetes Moment. Es ist 
meistens dem Zufall überlassen, wie sich diese beiden Zeiten einander entsprechen. 
Es wirken z. B. allzu sehr verlangsamte mimische Bewegungen wegen dieser be- 
sonders veränderten Vorführungszeit oft geradezu unglücklich. Solchen, im kleinen 
Maßstab auf die Feinheiten der Stimmung ausgehenden Bewegungen stehen große 
und weitausholende Gesten gegenüber, die ebenfalls, zu schnell dargestellt, leicht 
ihre Wirkung verfehlen können. In Aufnahmen von Rennen oder Jagden ist das 
Bewegungstempo der einzelnen Spieler relativ, etwa zwischen Sieger und Besiegten, 
dargestellt, und es kann hier z. B. das Vorführungstempo gegenüber dem tatsäch- 
lichen Pantomimentempo zur Erhöhung des Eindrucks noch gesteigert werden, damit 
dann solch schnelleres Vorspiel den Schnelligkeitscharakter stärker ausprägt und 
einen Gefühlseindruck besser betont. Der Beschauer nämlich, der bequem in seinem 
Stuhl sitzt und vom Zuschauerraum aus ohne Anstrengung sich dem Genusse der 
Aufführung hingibt, würde von der Vorführung im Zeitmaß der wirklichen panto- 
mimischen Bewegung keinen starken Eindruck erhalten. Darauf beruht es auch, 
daß im allgemeinen die pantomimische Bewegung in der Vorführungszeit ohne Stö- 
rung eine ziemlich bedeutende Verschnellerung erträgt. — Frägt man dagegen, 
warum die pantomimische Bewegung auf der Bühne des Theaters ohne weiteres 
wirkt, so findet sich eine Lösung nur darin, daß eben letztere eine wirkliche Körper- 
bewegung ist, im Film hingegen eine bloße Bildbewegung vorgeführt wird. 

Die künstlerische Gesamtdarstellung der Bewegung ist aber noch von einem 
weiteren beherrscht. Es ist dies die in der Darstellung besonders „intendierte 
Zeit“. Diese ist als eine Zeit festzustellen, welche die pantomimische Bewegung 
für die Anschauung brauchen soll. Es ist die Zeit also, die im engeren Sinn dar- 
‚gestellt wird. Solch intendierte Zeit bringt einen weiten und gedehnten Ausgleich 
der auf der besonderen Bühne gezeigten zeitlichen Bewegungen zur Darstellung. 
Sie ist das Ergebnis zweier Zeiten, der Pantomimen- und der Vorführungszeit. 

Es deckt sich im höheren Sinn die pantomimische Zeit mit der dargestellten, 
sogar auch in dem extremen Beispiel vom Rennen, in dem nicht die ausgeführte über- 
rasche Bewegung, sondern die pantomimische Bewegung mit dem Gefühlscharakter 
dieser übersteigerten Schnelligkeitsbewegung angeschaut werden soll. Ähnliches 
liegt z. B. auch in den Aufnahmen mit der Zeitlupe vor, ohne daß dies die Regel 
sein müßte. In neueren Filmen dient aber immer häufiger die Zeitlupe gerade dem 
Zweck einer besonderen Vorführungszeit; sie soll das Zeitmaß der pantomimischen 
Bewegung verlangsamen, damit diese nur exakter und in stärkerer Prägnanz auf 
unsere Anschauung wirkt; umgekehrt wirkt der Zeitraffer. Den oben angegebenen 
Aufnahmen von Rennen oder Jagden sind diese letzteren, langsamen oder schneller 
vorgeführten Bewegungen sehr verwandt. 

In besonderen Fällen kann bei den Vorführungen auf Laufbildern jedoch auch 
gar keine Zeit intendiert sein. Die Filmbühne greift damit zu einer eigentlich 
„zeitlosen Anschauung“. Solch von dem oben zu unterscheidender Fall 
liegt z. B. in anders gearteten Aufnahmen und Darstellungen mit der Zeit- 
lupe vor. Bei diesen Bildern wirkt in qualitativer Inhaltsbetonung nur die reine 
Bewegung oder die Folge von Bewegungen, die aus dem Zusammenhang einer rasch 
vorüberfliehenden Zeit herausgehoben sind. Das Auge ist auf andere, qualitativ 
nüancierende Momente gelenkt. Die Verlangsamung der Vorführung dient dazu, 
die Pantomimenzeit nicht in die Intention aufzunehmen. Die Pantomimenzeit 
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schimmert gewissermaßen nur noch, und zwar mehr oder weniger stark, in die 
Intention auf die Qualität der Bewegung herein. Die Verlangsamung der Bewegung 
erreicht eine ganz besondersartige Charakteristik, in der detaillierte Vorzüge und 
Eigenarten zur Geltung kommen sollen. Die mimischen Bewegungen stellen z. B. 
in ihrem Ablauf einen gefühlvollen, ausgeglichenen Übergang dar; sie zeigen etwa 
eine Überlegung, eine Entwicklung von Gleichgültigkeit zu Entschlossenheit oder 
einen allmählichen Ausbruch von Freude, eine Steigerung von Wut zur Raserei, von 
Schmerz zur Verzweiflung, — wie es dem inhaltlichen Sinn der Pantomime eben 
entspricht. 

Was auf der Filmbühne für die Bewegungsdarstellung und deren Zeiten gilt, 
trifft weiterhin auch auf Zeit und Zeitfolge der Situationen zu. Diesen Situa- 
tionen, in denen sich die ganze Pantomime abspielt, entspricht ein tatsächliches Pan- 
tomimentempo oder eine tatsächliche Situationszeit, die wir unmittelbar bei der Auf- 
führung feststellen. Es ist gleichsam eine Zeitfolge, in der die wirklichen Ereignisse 
der Handlung tatsächlich geschehen müßten. 

Die Tempoentwicklung der Pantomime wird von einer ganz besonderen Vor- 
führungsfolge der Situationen bestimmt. Die Darstellung und ihr 
Tempo nimmt eine Zeit an, die die Situationen durch die Vorführung erhalten. Dabei 
ist solche Zeit variabel; aber für den künstlerisch wirksamen Film ist es sehr beach- 
tenswert, daß die Vorführungszeit in den Grenzen bestimmter Übereinstimmung mit 
der tatsächlichen Pantomimenzeit sich hält. Die gegenseitigen Verhältnisse der 
angeführten Situationszeiten sind auf einander abzustimmen, und es ist eine genaue 
Zeitregelung der einzelnen Situationen in ihrem tatsächlichen und vorgeführten 
Tempo zu treffen, was die feinste Durcharbeitung der ganzen Filmdarstellung ver- 
langt. 

Ganz analog wie für die Bewegungszeiten stellen wir wiederum auch an den 
Situationen und an ihrer Folge eine bestimmte, intendierte Zeit fest. Diese 
zeigt uns ganz Besonderes und Eigenartiges der Filmbühne. Die intendierte Zeit 
bewirkt gerade, daß bei dem vorliegenden räumlichen Bildwechsel zwischen den 
Raumausschnitten: Premier-Sekundärplan und Totale, keine Unterbrechung in der 
Vorführungsfolge oder eine Wiederholung in der Situationsentwicklung stattfindet; 
sie läßt die Ereignisse in folgerichtigem, zeitkontinuierlichem Sinne anwachsen, oder 
nach ihrer dramatischen Bedeutung geschehen. Solchem Standpunktswechsel, dessen 
sich die Filmbühne bedient, kann ein Situations- oder Szenenwechsel gleichkommen, 
wie er uns von der Theaterbühne her bekannt ist; die Darstellung wird aber auch 
hier, und zwar in sukzessiver Weise, in ihrem Tempo fortgeführt und nicht unter- 
brochen. Die bei einem Standpunktswechsel geschaffenen Veränderungen werden 
nicht als Wiederholungen aufgefaßt; sie haben in den meisten Filmen nicht diese 
Bedeutung. 

In vereinzelten Fällen kann weiterhin auch bei einer ausgedehnten intendierten 
Zeit im pantomimischen Geschehen tatsächlich eine Wiederholungsabsicht 
im ganzen Spiel durchgeführt sein; man spricht hier auch von einem „Bildrefrain“t), 
In einzelnen Filmen ist etwa irgend ein für die ganze Handlung charakteristischer 
Umstand als Lpitmotiv durchgehend entwickelt. Wir erinnern uns dabei immer 
wieder desselben Geschehens, in das uns die Filmdarstellung augenfällig zurück- 
versetzt. Es besteht die Möglichkeit einer „gebundenen Bildersprache“ (Baläzs, 
Der sichtbare Mensch, Wien 1924, S. 130ff.); in die Darstellung ist eine sich 
immer wiederholende Handlung als „Motto“ eingeflochten. Ebenso kann die Film- 
bühne ermöglichen, daß zwei Handlungen an verschiedenen Orten zu gleicher Zeit 
dargestellt werden, dabei laufen die verschiedenen Geschehen in einer zeit- 
lichen Parallelität ab, die Situationen spielen vollständig nebeneinander, 
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und der Szenenwechsel wird nicht sukzessiv aufgenommen. Häufig kann diese 
Zeitparallelität der Geschehnisse gewissermaßen wie eine Rahmenerzählung wirken. 
Sie bildet in ihrer Bedeutung häufig eine beschreibende, erläuternde Hinzufügung 
des ganzen visuellen Spiels. — 

Diese Umstände hinsichtlich Raum und Zeit machen die Struktureigentümlich- 
keit der Filmbühne aus und wirken auf den Eindruck der ganzen pantomimischen 
Filmdarstellung entscheidend ein. Die Darstellung der mannigfaltig verschiedensten 
Raumausschnitte, die angegebene Variationsmöglichkeit oder das Übereinstimmen 
besonderer Zeiten ist bezeichnend für die räumliche und zeitliche „Losgelöstheit“ der 
Bildprojektionen auf der Filmbühne. Die Filmbilder sind im Vergleich mit den 
festen tatsächlichen Bühnenbildern des Theate:s ungeheuer „beweglich“ (vgl. Robert 
Kümmerlen, Zur Ästhetik bühnenräumlicher Prinzipien, Stuttgart 1929, Ferdinand 
Enke); die aufeinander bezogenen, verschiedenen Raumpläne sind graduell ab- 
gestufte Darstellungen, die den Bühnenraum einheitlich entstehen lassen. Die Mit- 
tel der Filmbühne sind ganz eigener Art; es liegt eine höchst komplizierte und 
differenzierte Form räumlicher Darstellungen vor, die von denen des Theaters prin- 
zipiell verschieden sind. 
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K. Svoboda, L’esthetique dAristote. (Opera Facultatis Philosophicae 
Universitatis Masarykianae Brunensis Nr. 21.) Brünn 1927. 212 $. 20 Fr. 


Die aristotelische Poetik ist, wie man weiß, fast ganz auf die Probleme der 
konkreten poetischen &/ö7 des Griechentums, Epos und Tragödie — im verlorenen 
Teil war wohl noch die Komödie behandelt — zugeschnitten; praktisch-dramaturgische, 
grammatische, rhetorische Gesichtspunkte drängen sich überall zwischen die eigent- 
lich philosophischen und suchen mit ihnen mehr oder weniger enge Verbindung; 
ihr Begriff der Formeinheit ist letztlich durch ontologische Konzeptionen — und 
zwar noch der platonischen Philosophie — bedingt; ihre Erörterungen über das 
Ziel der Tragödie tragen noch deutlich die Spuren des leidenschaftlichen Kampfes 
um den ethischen Wert oder Unwert dieser Gattung, den Platos Radikalismus ent- 
facht hatte. So bedarf es schon eines gewissen Wagemutes, um ihr die Bausteine zu 
einem System der aristotelischen Ästhetik zu entnehmen. Und die Schwierigkeiten 
bleiben im Prinzip die gleichen, nehmen nur noch größere Dimensionen an, wenn 
die in anderen Schriften, Politik, Ethik, Rhetorik und wo immer verstreuten Äuße- 
rungen des Aristoteles zur Vervollständigung des Bildes herangezogen werden. Die 
Blickrichtung des Aristoteles und die des modernen Ästhetikers sind eben so grund- 
verschieden, daß jeder Bearbeiter dieses Themas mit einer gewissen Zwangsläufig- 
keit entweder den Philosophen enttäuschen oder den Historiker vor den Kopf 
stoßen muß. 

Bei Sv. bedeutet schon die Gliederung seines Buches einen Kompromiß zwischen 
den Ansprüchen des historischen Gegenstandes und den Ansprüchen der heutigen 
Philosophie. Neben Kapiteln über rizen („ lart“), zaAdv („le beau“), Arkız (la 
diction), also immerhin mehr oder weniger zentrale Begriffe der aristotelischen 
Poetik bzw. des aristotelischen Denkens stehen solche, die man von Aristoteles 
aus nie als selbständige Einheiten konstituieren würde: über Tanz, Malerei, Skulp- 
tur und Architektur. Für diejenigen Leser dieser Zeitschrift, die das Buch nicht 
aufschlagen, sei bemerkt, daß das Kapitel über den Tanz zwei Seiten, Malerei und 
Skulptur zusammen sechs, die Architektur eine Seite füllt. Es wirft doch ein merk- 
würdiges Licht auf die aristotelische „Ästhetik“, wenn ihr Darsteller, nachdem er 
Aristoteles’ Ansichten über Epos und Tragödie auf zweihundert Seiten verarbeitet 
hat, über die bildenden Künste und den Tanz noch nicht zehn Seiten zusammen- 
bekommt. Liegen hier nicht ernste Fragen nach dem Charakter der aristotelischen 
und darüber hinaus der griechischen „Ästhetik“ und mithin auch der Existenz- 
berechtigung des Sv.’schen Themas beschlossen? Und drängt es nicht zu den glei- 
chen Fragen, wenn die beiden ersten Kapitel (nach der übrigens reichhaltigen 
historischen Einleitung), „le beau“ und „l’art“ betitelt, mit dem Ergebnis enden, daß 
weder der eine Begriff, das z«Ad, noch der andere, die z£zvn, bei Aristoteles auf die 
ästhetische Sphäre beschränkt ist. 

Nun macht sich allerdings diese biirontale Haltung Sv.s über Gliederung und 
Anordnung des Stoffes hinaus nur schwach bemerkbar. Die Darstellung selbst hält 
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sich eng und genau an das bei Aristoteles vorliegende Gedankenmaterial, ohne 
hineinzudeuten oder es modernen Theorien anzupassen. Die für den Aufbau einer 
aristotelischen Kunsttheorie wichtigen Begriffe werden quantitativ erschöpfend be- 
handelt, d. h. alles, was bei Aristoteles über zoinoıs, wiunoıs, voaygdia etc. etc. zu 
finden war, wird in einem an lockeren Assoziationen entlang gleitenden Nach- 
einander vor uns ausgebreitet. Es dürfte nicht leicht sein, einen wichtigen oder un- 
wichtigen Charakterzug dieser Begriffe zu finden, den Sv. übersehen hätte. Aber 
eben diese Vollständigkeit und Gleichmäßigkeit der Behandlung hat gewisse Gefah- 
ren, die ich nicht verschweigen darf. Sie werden am besten klar, wenn man Sv.s 
Ansätze zur historischen Würdigung der Poetik mit den im Gegenstand be- 
schlossenen Forderungen vergleicht. Gewiß, die Erklärung des aristotelischen Ge- 
dankens führt auch Sv. oft auf dessen historische Voraussetzungen und die der 
aristotelischen Theorie vorausliegenden Stadien des Problems. So sind öfters ein- 
schlägige Äußerungen aus früheren Perioden griechischer Spekulation beigebracht, 
um Aristoteles’ Anschauung sei es in ihrer Bedingtheit und von ihren Vorstuien her, 
sei es in ihrer oppositionellen Haltung zu verdeutlichen. Doch sind diese histo- 
rischen Illustrationen der systematischen Darstellung gar zu äußerlich angehängt 
und bestehen zumeist nur in notdürftig mit dem Referat verklebten Stellenangaben.: 
Auch-von einer systematischen Darstellung muß man fordern, daß sie nicht lediglich 
das referiert, was sich auch ein Fernerstehender durch Überfliegen der einschlägigen 
Artikel zoinors, zaA6v usw. in Bonitz’ Index Aristotelicus ins Bewußtsein rufen. 
kann, sondern das geistige Zentrum für alle die zahlreichen, verschiedenartigen Äuße-, 
rungen über zolnoıg, über zaA6v usw. gefunden hat und von da aus die organische 
Verbundenheit des Einzelgedankens mit dem Begrifiskern aufweist. Eben hierfür 
ist die wirklich historische Betrachtungsweise unerläßlich, wie gleich noch prinzipiell 
dargetan, hier zunächst an einigen Beispielen erläutert werden soll, So hätte sich etwa 
beider uiunsıs—gerade an Hand der von Sv. herangezogenen Xenophon- und Alkida-, 
masstellen — zeigen lassen, wie sich bei Xenophon in ihrem Begriffe realistische Tenden- 
zen mit einer Orientierung an den gültigen Normen verbinden, während sie bei Alkida- 
mas mit einer gewissen naturalistischen Wertindifferenz zur bloßen spiegelartigen Wie-, 
dergabe von Zuständlichkeiten herabsinkt, des weiteren wie Plato innerhalb dieser 
Art von wiunoıgdas quantitative Überwiegen des ethisch Negativen aufdeckt und sie 
von da aus ablehnt, aber andererseits die ‚uiumsıg gerade aus der von Plato neu ge- 
wonnenen Orientierung der rn an den siön eine neue Bedeutung und ein neues 
Objekt, eben die Ideen und Idealgestalten, empfängt. Das führt dazu, daß sie .in 
die akademische &rrorim einbezogen und mit deren charakteristischer Methode, 
der statossız zergliedert wird, bis an den ihnen zukommenden Stellen auch, die 
konkreten e’ön wunjoeos, welche die griechische Wirklichkeit kennt, Tragödie, 
Komödie etc., auftauchen und sich einordnen. Daraus würde dann unmittelbar der 
Einsatzpunkt der aristotelischen Poetik verständlich werden (Kap. 1: eben jene 
Gliederung der zwwwjoeıg, Lokalisierung der poetischen eiön innerhalb jener duaiosorg), 
und gleichzeitig würden sich die für Aristoteles’ Auffassung der Tragödie wesent- 
lichen Begriffe, wie der der Formeinheit, des »«öAov, des diayzato» usw, .als 
Strukturelemente des platonischen eiöog erkennen und aus jener platonischen 
Verbindung von &idos, zen, wlumsıg erklären lassen. Oder aber — um mit dem 
Material von Sv.s Tragödiekapitel zu exemplifizieren — es hätte die aristotelische 
zavoıs rav aamudrov als eine Art Versöhnung (ich wähle absichtlich diesen 
etwas unbestimmten Ausdruck) zwischen der sophistischen Theorie, die gerade 
in der Erregung bestimmter Affekte (rd) die Funktion der Tragödie sieht, 
und einer durch den Platonismus geläuterten, im Grunde dön-feindlichen ‚Ethik 
erkannt werden können. 
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Eine energischere und prinzipiellere Auswertung der historischen Zusammen- 
hänge hätte Sv. gleichzeitig zu dem Gliederungs- und Gestaltungsprinzip verholfen, 
das dem Stoff am gemäßesten ist. Seiner Darstellung, die jeden Aufbau, alles 
Architektonische zersprengt und die aristotelischen Theorien wortwörtlich in ihre 
Moleküle zerrieben hat, fehlt ein solches Prinzip durchaus. Es hätte sich von Plato 
aus gewinnen lassen, weil bei ihm die ganze griechische Gedankenwelt in Theorie 
wie Gestaltung in ihre Idee erhoben ist und bei ihm allen wesentlichen Motiven und 
konstruktiven Bestandteilen des griechischen Denkens die ihnen zukommende Struk- 
tur und Schichtung ihrer begrifflichen Elemente gegeben ist. Es ist eine merk- 
würdige Fügung, daß wir für die hier in Frage kommende Funktion des platoni- 
schen Ideendenkens Aristoteles’ Bestimmung des 640» — von dem ja leicht auf- 
zuzeigende Verbindungen über das aristotelische eidog zum platonischen zurück- 
führen — aus der Poetik anführen können: (201) rd uion ovvsordvaı . . odrog, Gore 
usrardeuivon tiwög weoous 7 onevon Ötapiosodau zul zweiodau to 6A0w 
(dyäp moooow 7} wi) zrooo0” under oret Eriönkon, obdlr uöotov To Das 
gilt doch wohl schon von den platonischen sid mit ihren fest lokalisierten und in ein- 
deutigen Relationen untereinander verflochtenen begrifflichen Faktoren — in der 
Diairesis und den auf dem Wege der Diairesis gewonnenen Definitionen ist dies am 
deutlichsten — und damit für jeden in das platonische Ideendenken aufgenommenen 
Gegenstand der griechischen Reflexion, heiße er nun rözım oder yozı) oder wie 
immer. Nun wäre die Situation für Sv. insofern doppelt günstig, als diese konsequen- 
teste und innerlich adäquateste Gestaltung, die das geistige Besitztum der griechi- 
schen Nation erfahren hat, zugleich historisch und prinzipiell der Ausgangspunkt der 
aristotelischen Philosophie ist. Hätte Sv. die hier liegenden Möglichkeiten ausgenutzt, 
so hätte die Masse der Tatsachen, die jetzt bei ihm in strukturlosem Nebeneinander 
angesammelt sind, eine angemessene Gliederung mit dezı), uoov und reisvr) er- 
halten. Es hätten sich bestimmte Konzeptionen als die geistigen Grundpfeiler der 
aristotelischen Poetik erkennen lassen und die spezifische Schwere der Einzelgedan- 
ken und -äußerungen danach bestimmen lassen, ob sie dem Brennpunkte dieser Kon- 
zeption näher oder ferner stehen. — Man kann mir hier einwenden, daß nicht alle 
einzelnen praecepta der aristotelischen Poetik in gleich fester und eindeutiger Bezie- 
hung zu den zentralen Angelegenheiten des platonisch-aristotelischen Philosophierens 
stehen, daß etwa für die Vorschriften über Metapherngebrauch die hier gegebene 
Direktive schwerlich irgendwelchen Wert haben könne. Das ist durchaus zutreffend; 
aber eben die heterogene geistige Form der verschiedenen Komplexe hätte in der 
Sv.schen Darstellung deutlich werden müssen. Seine überall gleichmäßig referie- 
rende Vortragsart ist unangebracht gegenüber einem Objekt, das seiner Natur nach 
mit verschiedenartigen Methoden bearbeitet werden will. 

Der mangelnden Herausarbeitung der tiefer liegenden Kausalzusammenhänge 
— die einsichtige Behandlung der Episodentheorie S. 114 sei immerhin als eine 
der wenigen Ausnahmen erwähnt — entsprechen Begründungen, die gar zu sehr an 
der Oberfläche bleiben: so z. B. S. 77: Aristoteles sieht in der ouppvsra eine 
ägern des Aöyog, weil der Aöyos, der nicht Klarheit schafft, nicht seine Pflicht tut; 
„sur Paccomplissement du devoir Aristote insistait toujours“, oder $. 112: der 
alte Streit zwischen Philosophie und Poesie, von dem Plato spricht, C’est la querelle 
entre la raison et le sentiment. — Mit dem gleichen Mangel hängt ein zu kritik- 
loses Schalten mit beliebigen, aus ihren Zusammenhängen gelösten Stellen und über- 
haupt ein Verfahren, für das jede Stelle der anderen gleichwertig ist, zusammen 
(s. S. 81 über die isokrateischen iereıs). Daß die feineren Nuancierungsmöglich- 
keiten, welche die Ergebnisse und die Methode der von Jaeger geschaffenen Ent- 
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wicklungsgeschichte des Aristoteles bieten, fast ganz ungenützt geblieben sind, liegt 
gleichfalls in der Konsequenz des Verfahrens. — Sv.s Material ist reich; es: ist 
staunenswert, was er alles aus Aristoteles selbst, aus voraristotelischer und nach- 
aristotelischer Literatur als Parallele oder dgl. anzuführen weiß. Ja, der Haupt- 
wert des Buches wird darin liegen, daß es den auf diesem Gebiete Forschenden 
auf Schritt und Tritt auf Stellen hinweist, die er leicht zum Schaden seiner Arbeit 
übersehen könnte. Das ist immerhin ein Verdienst, das die aufgewiesenen Schwä- 
chen bis zu einem gewissen Grade vergessen läßt. Hoffentlich kann bei einer der- 
artigen Benutzung des Buches die detaillierte Inhaltsangabe am Schluß die fehlenden 
Sach- und Stellenregister ersetzen. 
Bonn a. Rhein. Friedrich Solmsen, 


Julius Mitrovitsch, Geschichte der ästhetischen Literatur 
in Ungarn. Debrecen-Budapest 1928. 448 und VII. 


Obwohl der ungarische Geist bis heute scheinbar nichts Hervorragendes für die 
„Weltphilosophie“ geleistet hat (denn die neuesten bedeutenden Systeme von weiland 
K. Böhm und dem jetzt wirkenden A. Pauler sind noch zu wenig bekannt, um entspre- 
chende Wirkung ausüben zu können), so hängt dies viel eher mit der politischen 
Geschichte Ungarns, mit seinen infolge der fortwährenden religiösen und Tü:ken- 
kriege ungünstigen Kulturzuständen zusammen und mit seiner isolierten Sprache, 
als damit, daß das Ungartum, wie man oft gemeint hat, mehr dem Konkreten und 
Praktischen als der tiefer schürfenden philosophischen Spekulation zuneigt. Wir 
brauchen beispielsweise nur auf das staatsphilosophische Werk von dem Freiherrn 
Josef v. Eötvös (Die Leitideen des XIX. Jahrh. im Staate) oder auf das dramatische 
Gedicht von Madäch (Die Tragödie des Menschen), welches eigentlich geschichts- 
Philosophische Ideen enthält, hinzuweisen, welche zur Genüge zeigen, daß die gro- 
Ben ungarischen Geisteshelden den höchsten Welt- und Lebensproblemen durchaus 
nicht ferne stehen. 

Und wenn auch in den vergangenen Jahrhunderten bis über die Mitte des 
XIX.. Jahrhunderts kein wirklich ursprünglicher Denker auftrat, so haben doch be- 
reits seit dem XVII. Jahrhundert alle bedeutenden philosophischen Strömungen 
Europas: Descartes, Bacon, Kant, Hegel, Schelling, Comte etc. zahlreichen Anklang 
und begeisterte Anhänger in Ungarn gefunden. 

Von den philosophischen Disziplinen aber ist es neben der Psychologie, Rechts- 
philosophie und seit etwa 3 Dezennien der Soziologie hauptsächlich die Ästhetik, 
für welche die unga ischen Denker besondere Empfänglichkeit an den Tag legten. 

Es ist daher ein bedeutendes Verdienst des Universitätsprofessors J. Mitrovitsch, 
der selbst ein hervorragender Vertreter der psychologisch orientierten ungarischen 
Ästhetik ist, daß er die ästhetischen Bewegungen Ungarns in einem wohlbeleibten 
Bande zusammengefaßt hat, in welchem er den ganzen, beträchtlichen Stoff mit 
methodischer Genauigkeit, objektiver Kritik und klarer Darstellung uns vorführt 
und uns somit mit einem ansehnlichen Stück ungarischer Geistesgeschichte seit dem 
Ende des XVIII. Jahrhunderts bekanntmacht. 

Ein allgemeines Merkmal der ungarischen ästhetischen Literatur ist, daß hier von 
einer organischen Entwicklung kaum die Rede sein kann. Die Sachlage ist nämlich 
gewöhnlich die, daß ein ungarischer Denker von einem neuen ausländischen, besonders 
deutschen Gedanken oder System ergiiffen wird und dieses auf seine Weise inter- 
pretiert, ohne sich um frühere Bestrebungen zu kümmern. Und bevor dieses ver- 
öffentlichte System wirken könnte, entsteht ein neueres auf ähnliche Art. Als man 
sich nämlich in Ungarn wissenschaftlich mit Ästhetik zu befassen begann, war diese 
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in Deutschland (denn dieses hat entscheidend auf Ungarn eingewirkt!) bereits eine 
blühende Disziplin, und man beeilte sich die verschiedenen Richtungen nachzuahmen, 
welche aber hierzulande viel zu schnell wechselten, um tiefere Spuren hinterlassen 
zu können. So können wir erst seit der zweiten Hälfte des XIX. Jahrhunderts selb- 
a ständigere Werke auf diesem Gebiet verzeichnen. Mitrovitsch teilt dementsprechend 
sein Werk in 4 Abschnitte: 1. Die Zeit der Bahnbrecher, 2. Der Romantizismus, 

3. Der Realidealismus, 4. Das neue Jahrhundert. 

I. Gleich die allerersten Versuche zeigen teils französische (Voltaire, Seron de 
la Tourt), teils deutsche (Voß, Sulzer) Einflüsse. Das erste System stammt von 
dem Jesuitenpater G.Szerdahelyi (Aesthetica 1778), in welchem er neben Baum- 
garten, Sulzer, Meier, Riedel, Batteux auch die antiken Klassiker ausbeutet. Der 
Führer der großen ungarischen Spracherneuerung F. Kazinczy steht in seinen 
Kritiken unter dem Einflusse des alten (Horatius) und neuen Klassizismus (Goethe) 
und nebenbei kannte er gründlich das Sulzersche Lexikon. 

II. Der erste bedeutende obwohl eklektische Ästhetiker der zweiten Epoche ist 
der Dichter F. Kölcsey. Er beginnt unter französischem Einflusse, wendet sich 
dann aber immer mehr Lessing, Schiller, Jean Paul, Bouterwek und Fr. Schlegel 
zu. Kants Einfluß zeigen Aurel Dessewfy, St. Marton, S. Köteles (die beiden 
letzteren folgen besonders den Spuren Krugs), dasselbe tut aber mit mehr Kritik 
S. Fabriczy. Bouterweks Anhänger ist M. Greguß, während S. Brassai zuerst 
auf die Wichtigkeit des psychischen Prinzips und die induktiven Methoden hinweist. 
Unter Schellings Einfluß stehen: J. Varga, S. Almäsi-Balogh und besonders 
L. Schedius. Zugleich beginnen in dieser Zeit die dichterische Praxis und die 
ästhetische Besinnung sich einander zu nähern, und das literarische Leben bringt 
seine eigenen Theorien hervor, so die Dichter: Bajza, Vörösmarty, Eötvös. Und 
besonders vertieft sich die Verbindung von Literatur und Theorie in der Behandlung 
der Frage des Idealen und des Individuellen; für das letztere sprechen sich Hensel- 
mann und Erdelyi aus, während G. Szontagh für das „Ideale“ plädiert. 

III. Zur Zeit des Idealrealismus ist der erste bedeutende Ästhetiker Aug. Gre- 
guß (f 1882), besonders unter Einfluß von Schelling, Solger, Schopenhauer, später 
auch Herbarts stehend, versucht er eine Verbindung des objektiven Idealismus mit 
dem psychologischen Subjektivismus. Aber immer siegreicher dringt die psycho- 
logische Richtung vor, wie dies besonders bei den Dichtern Arany und Gyulai 
zum Ausdruck kommt. Letzterer ist bis zu seinem Tode (f 1909) der gefürchtetste 
Kritiker der Epoche, neben ihm S. Komeny und F. Salamon. Nicht unerwähnt las- 
sen wir die jetzt beginnenden thomistischen Bestrebungen (Martin, Piszter). Viel 
Wird auch auf dem Gebiete der Poetik gearbeitet. Das bedeutendste Werk auf diesem 
Gebiete ist „Das Tragische“ (1885) von Z. Beöthy (heute schon überholt); daneben 
Eug. Räkosi und der genialste, früh verstorbene Ästhetiker dieser Epoche: 
Eug. Peteriy. 

IV. In der letzten Epoche finden wir ein eifriges Wirken auf sämtlichen Ge- 
bieten der Ästhetik. Besonders erwähnenswert ist die eindringende Analyse des 
nationalen Kunstgeistes von Z. Beöthy, K. Pekär, J. Mitrovics, G. Mol- 
när u.a.; die ungarische Verstheorie untersucht L.'N&gyesy. In der allgemeinen 
Theorie finden wir die verschiedensten Richtungen vertreten. In psychologischer Rich- 
tung arbeiten: B. Alexander, L. Denes, Fr. Riedl, P. Pitroff, S. Szemere und 
J. Mitrovies; der biologischen Richtung folgen: K. Pekär, O. Schiller. Als deka- 
dente sind zu bezeichnen: G. Lukäcs und B. Baläzs. Auf werttheoretischem Ge- 
biet leisten Hervorragendes K. Böhm und seine Schüler (Bartök, Tankö u. a.), 
während der bedeutendste ungarische Philosoph der Gegenwart, Universitätspro- 
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fessor A. Pauler sich der metaphysischen Richtung nähert. Die brennendsten 
Fragen der modernen Ästhetik als da sind Kunst und Moral, Theorie der Literatur, 
Philosophie der Kunst u. a. finden ebenfalls vielseitige Beleuchtung. r 

Das Werk unseres Verfassers führt uns auch in den Strom der neuesten Be- 
strebungen hinein und beweist damit, daß in Ungarn trotz dem Weltkrieg und dem 
Zusammenbruch reges geistiges Leben herrscht, das Interesse für philosophische 
Fragen sichtlich zunimmt, so daß auch auf diesem Gebiete für Ungarn nicht ein. 
Niedergang, sondern ein Aufstieg zu gewärtigen ist. 


Budapest. E. v. Szelenyi. 


Karl Federn: Das ästhetische Problem. A. Sponholtz, Hannover 
1928. 142 Seiten, 


Croces Ästhetik hat mit ihrer energischen und unkomplizierten Linienführung 
verschiedentlich auf die deutsche Kunstwissenschaft eingewirkt. Hier wird zum 
ersten Mal der Versuch unternommen, die Prinzipien des italienischen Philosophen 
in ihrem ganzen Umfang und ihrer ganzen Schärfe in die deutsche Ästhetik ein- 
zuführen. Der Verfasser, der sich als Übersetzer Croces verdient gemacht hat, 
leistet auch hier in einem etwas weiteren Sinne dieses Wortes eine Übertragung. 

Der Fundamentalsatz der Ästhetik Croces behauptet die Identität von An- 
schauung (intuizione) und Ausdruck. Das Kunstwerk, der eigentliche Gegenstand 
der Ästhetik, ist Ausdruck und als solcher zugleich Anschauung. F. übernimmt 
diesen Grundsatz einschränkungslos, doch meint er, darüber hinaus eine von Croce 
verfehlte Einsicht gewonnen zu haben, durch die er sich von seinem Meister trennt. 
Das Prinzip Croces ruft nämlich mit Notwendigkeit die Frage hervör: ob es nicht 
auch eine künstlerisch irrelevante Anschauung, einen künstlerisch irrelevanten Aus- 
druck gebe, und welches Unterscheidungsmerkmal hier bestehe. Man wird einräumen, 
daß es sich Croce mit der Zurückweisung dieser für die Beurteilung seiner Lehre 
entscheidenden Frage zu leicht gemacht hat, und man wird dem Verfasser beipflich- 
ten, wenn er findet, daß das „Gelungensein“ des Ausdrucks kein ausreichendes Kri- 
terium liefert. Die Bestimmung, die F. hierfür einsetzen will, lautet: „Der mensch- 
liche Ausdruck ist seiner Natur nach ein zweckhafter und dient der Mitteilung eines 
Tatbestandes oder sonst einem praktischen Zweck“ ($S. 9). Hingegen: „Der künst- 
lerische Ausdruck ist der, der um seiner Form willen geschaffen wird“ ($. 11). 
Das ist nun nichts anderes als der Satz von der ästhetischen „Interesselosigkeit‘ 
in einer seiner geläufigen Modifikationen. Aber der Verfasser unterliegt einer Selbst- 
täuschung, wenn er damit über Croce hinausgegangen zu sein glaubt. Die ver- 
meintlich neue Bestimmung ist bei Croce in der strengen Abgrenzung der Formen’ 
geistiger Aktivität gegeneinander, also auch der Anschauung gegen den Willen, 
vollständig und ausdrücklich enthalten. Der gewöhnliche zweckhafte Ausdruck 
(z. B. der Gruß), den F. gegen Croce anführt, ist eben für Croce wesentlich nicht 
Ausdruck, sondern „Handlung“ oder „Wollung“ (azione, volizione). Allerdings 
ist bei Croce die Bezeichnung des Sachverhaltes präziser, während der Verfasser 
mit dem „um — willen“ seiner Definition die Absicht als das Entscheidende hinzu: 
stellen scheint, was dann durch seine eigene spätere Darlegung über den „halb 
unbewußten künstlerischen Ausdruck“ widerlegt wird ($. 112). 

Die folgenden ausführenden Kapitel halten sich nicht bloß im Prinzip, sondern 
auch in der Methode an ihr Muster. Sie bestehen wesentlich in der Heraushebung 
des eigentlich Ästhetischen durch dialektische Abwehr heteronomer Bestimmungen, 
wobei die Poesie besonders berücksichtigt wird. Unter diesem Gesichtspunkt’ wird 
der Ballast verjährter ästhetischer Probleme (Problem des Inhalts, des Systems. 
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der Künste, des Tragischen, Erhabenen usw.) ein wenig wahllos als nicht zur Sache 
gehörig über Bord geworfen. Der Nachweis, wieso diese durch ihre Einfachheit 
einleuchtende und von mancher Fessel befreiende Methode schließlich doch vor den 
zentralen Problemen des ästhetischen Gehaltes, der künstlerischen Tradition, der 
kulturellen Einordnung, versagen muß, würde eine gründlichere Auseinandersetzung 
mit den Prinzipien Croces fordern. Wo die kulturgeschichtliche Betrachtung mit 
einer gewissen Geringschätzung als ästhetisch belanglos abgewiesen wird, muß 
erinnert werden: daß der Begriff der Kultur die autonomen Formen des Geistes 
umfassen, nicht sie ausschließen muß. Gelegentlich tritt bei dem Verfasser anders 
als bei Croce selbst eine Neigung zum abstrakten Formalismus hervor. So wenn 
er Seite 52 unter Berufung auf Leibniz meint, daß die küntlerische Form vielleicht 
von einer höheren als der menschlichen Geisteskraft in Zahlenverhältnissen aus- 
drückbar wäre. Dies ist auch als hypothetische Annahme unzulässig, weil unverein- 
bar mit dem vom Verfasser zugrund gelegten Satz der Identität von Ausdruck und 
Anschauung. 

Im ganzen wird man urteilen müssen, daß dieser Versuch einer Rezeption 
italienischer Philosophie nicht durchaus glücklich wirkt. Die geniale Simplizität der 
Konzeption Croces ist verwischt, und was von ihr übrig bleibt, wirkt innerhalb unserer 
an feinere Unterscheidungen gewöhnten Wissenschaft befremdend primitiv und 
bisweilen trivial. Von dem Erbteil Vicos abgesehen ist es vor allem deutsches Ge- 
dankengut, mit dem die italienische Philosophie gewuchert hat. Um dieses wiederum 
für uns nutzbar zu machen — was wohl heilsam sein kann — werden wir mehr vom 
Eigenen hinzugeben müssen. 


Berlin. Helmut Kuhn. 


Moritz Geiger: Zugänge zur Ästhetik. Der Neue Geist Verlag, Leip- 
zig o. J. (1928), VIII und 158 Seiten. 


Diese Schrift vereinigt vier Abhandlungen, die alle von verschiedenen Seiten 
aus „Zugänge zur Ästhetik“ eröffnen. Sie sind alle geleitet von dem Bestreben, 
das Ästhetische nicht nur in der Theorie rein herauszuarbeiten, sondern auch das 
ästhetische Erleben selbst rein zu halten von allen außerästhetischen Einflüssen. 
Die Bedingungen aufzuzeigen, auf denen die Echtheit des ästhetischen Erlebens 
beruht, ist zunächst der Sinn der Abhandlungen „Vom Dilettantismus im künst- 
lerischen Erleben“ und „Oberflächen- und Tiefenwirkung der Kunst“. Während die 
eine Abhandlung Bemerkungen in des Verfassers früherer Arbeit „Phänomenologie 
des ästhetischen Genusses“ (Halle 1913) weiter ausbaut, gibt die andere Gedanken- 
gänge wieder, die der Verfasser auf dem 6. internationalen Kongreß für Philosophie 
in Harvard 1926 vorgetragen hat. Die Art und Weise, wie der Verfasser hier der 
Eigenart des Ästhetischen besonders im Erleben gerecht zu werden sucht, erinnert 
in vielem an die Untersuchungen Konrad Fiedlers. Doch sind die Gedankengänge 
des Verfassers, wie sehr man ihnen in prinzipieller Hinsicht freudig zustimmen 
darf, vielleicht nicht mehr in dem Maße aktuell, wie es das Unternehmen Fiedlers 
seinerzeit gewesen ist. Denn die Gefahr, den ästhetischen Gegenstand zu verfehlen, 
ist, heute, wie der Verfasser selbst Seite 12 ausdrücklich bemerkt, „bei dem besten 
Typus der Kunsterzogenen nicht mehr ganz so groß wie noch vor fünfzig Jahren“. 

Wenn die beiden ersten Abhandlungen dieser Schrift sich gewissermaßen die 
Aufgabe stellen, die metaästhetischen Einstellungen als solche zu kennzeichnen und 
damit aus der Sphäre des Ästhetischen auszuschließen, so ist es der Sinn der gro- 
Ben Untersuchung über „die psychische Bedeutung der Kunst“ die konstitutiven Merk- 
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male des Ästhetischen in positiven Formulierungen herauszustellen. Der Verfasser 
ist dabei bemüht, jede Einseitigkeit zu vermeiden und das Ästhetische in der Fülle 
seiner Erscheinung zu begreifen. So kommen neben den formalen Werten die 
imitativen Werte sowie der seelisch-vitale Gehalt zu besonderer Geltung. 
Auch diesen Ausführungen vermag der Referent weitgehend zuzustimmen. Der 
kontemplative Charakter des Ästhetischen, beruhend auf der „Interesselosigkeit“ 
des ästhetischen Subjekts sowie auf dem ästhetischen Moment der Ferne, werden in 
ihrer grundlegenden Bedeutung ebenso erkannt und gewürdigt wie die Irrealität des 
ästhetischen Gegenstandes. Trotz dieser wesentlichen Einsichten hat diese Abhand- 
lung aber doch noch nicht alle Reste des Psychologismus und Intuitionismus über- 
wunden. Denn indem der Verfasser das künstlerische Erleben schließlich zu einem 
existentiellen Erleben werden läßt, durchbricht er die Sphäre der autonomen 
ästhetischen Bedeutungsweise und ordnet damit das Ästhetische wieder in die Reihe 
der psychologischen oder metaphysischen Erscheinungen ein. 

Die letzte Abhandlung dieser Schrift bringt das in Bd. 19 der Zeitschrift für 
Ästhetik bereits veröffentlichte Referat über „Phänomenologische Ästhetik“, das der 
Verfasser auf dem zweiten Kongreß für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft 
vorgetragen hat, noch einmal zum Abdruck. In diesem Referat hat der Verfasser 
die psychologistische Auffassungs- und Ausdrucksweise durchaus vermieden und 
gewiß eine große Annäherung an die objektive Ästhetik der Wertphilosophie voll- 
zogen. Diese Annäherung der Standpunkte ist denn auch von verschiedenen Red- 
nern bei der Diskussion des Vortrags betont worden. So sehr der Referent dieser 
Schrift auch seinerseits geneigt ist, das Verbindende zu betonen, so kann er doch 
nicht umhin, auch bei dieser Gelegenheit die Bedenken gegen den Intuitionismus 
dieser phänomenologischen Ästhetik geltend zu machen, die er bereits in seinem 
an den Vortrag von Herrn Prof, Geiger anschließenden Referat auf dem genannten 
Kongreß geäußert hat. Das unmittelbare Erleben und die aristokratische Haltung, 
auf die sich der Verfasser beruft, verlieren ihren Sinn, sobald es sich darum han- 
delt, das unmittelbar Erlebte in die Sphäre der an objektiven Kriterien zu messen- 
den theoretischen Deutung zu übertragen. 

Heidelberg. Friedrich Kreis. 


Paul Plaut, Prinzipien-Methode der Kunstpsychologie (mit 
26 Abbildungen und einer Tafel). Sonderdruck aus Abderhaldens: Handbuch der 
biol. Arbeitsmethoden, Abt. VI, Teil CI, Heft 3. Urban & Schwarzenberg 1928. 


Das stattliche Buch ist nicht bloß eine trockene Untersuchung: über Methodik, 
sondern bereichert auch inhaltlich die Wissenschaft, indem es von den meisten der 
besprochenen Methoden praktische Anwendungen in selbständiger Forschung anführt. 
Zunächst wird die Psychologiedes Künstlers behandelt und dabei werden 
die verschiedenen psychographischen Methoden erörtert. Für die Analyse des künstleri- 
schen Schaffensprozesses wird die Methode der Umfrage empfohlen und gleich an 
einer Umfrage des Verfassers erläutert; dabei werden auch die Antworten veröffentlicht, 
die von namhaften Künstlern der Gegenwart stammen. Anhangsweise wird auch 
noch die Psychopathographie erörtert. Unter der Überschrift: Charaktero- 
logische Methode wird besonders die Psychoanalyse in ihrer Bedeutung für 
die Kunstforschung besprochen. Dann folgen die Methoden der angewandten 
Psychologie, wie sie in den Einzelkünsten verwendet werden. In einem be- 
sonderen Kapitel wird das musikalische Erleben als psychophysi- 
sches Problem gefaßt und letztlich auch die ethno-psychologische 
und soziologische Kunstbetrachtung herangezogen. — Im erireulichen 
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Gegensatz zu vielen andern methodologischen Schriften will hier nicht einer das 
Schwimmen lernen, der selbst nie im Wasser war; vielmehr wird der Leser mitten 
hineingeführt in die moderne Forschung, und überall kann der Verfasser auf eigne 
Arbeit verweisen. So ist das Buch eine vorzügliche Einführung in die moderne psy- 
chologische Kunstforschung. 

Berlin-Halensee. Richard Müller-Freienfels. 


RudolfOdebrecht, Gefühlundschöpferische Gestaltung. Leit- 
gedanken zu einer Philosophie der Kunst. Reuther & Reichard, Berlin, 1929. 67 S. 


Dem ersten Band seiner „Grundlegung einer ästhetischen Werttheorie“ läßt hier 
der Verf. eine knappe Zusammenfassung seiner Ästhetik folgen. Das Eigentüm- 
liche dieser Theorie besteht in erster Linie darin, daß sie nach einer objektiven Ge- 
setzlichkeit künstlerischer Gestaltung sucht, daß sie aber dieses ästhetische Apriori 
nicht in der bildhaften Gegenständlichkeit sondern im Gefühlsleben findet. ©. be- 
müht sich, eine von allen anderen emotionalen Zuständlichkeiten spezifisch unter- 
schiedene „schöpferische‘“ Gefühlslage phänomenologisch zur Anschauung zu brin- 
gen. Bei der wohl unüberwindlichen Schwierigkeit, innerhalb der Gefühlsarten be- 
stimmte Abgrenzungen festzusetzen, nimmt es nicht wunder, daß diese Bemühung 
nicht in allen Punkten glückt. Die von verschiedenen Seiten angreiiende Charak- 
teristik reduziert sich im wesentlichen auf das eine Merkmal einer gewissen „Ganz- 
heitlichkeit“. Diese ganzheitliche Gefühlsstruktur wird unterschieden einmal von 
dem emotional indifferenten Haben einer Ordnungsganzheit im theoretischen Er- 
fassen; ferner von der Gestaltung des Gesamtgefühls unter einem dominierenden 
und ausstrahlenden Gefühlszentrum (z. B. dem Melancholischen, Dämonischen). 
Das die Ganzheit stiitende Moment soll nicht selbst wieder ein irgendwie teilhaftes 
Gefühl sein, „sondern ein richtunggebender Faktor auf stimmungsmäßige Ganzheit, 
der weder selbst gegenstandsgerichtet ist, noch mit dem einzelnen Gefühl, in dem 
er wirkt, etwas gemein hat“ (S. 9). In dem einzelnen Gefühlsstrahl soll dieser 
eigentümliche Charakter der Ganzheitlichkeit als „regionales Moment“, als ihm an- 
hangender „regionaler Parameter“ miterlebt werden; und andererseits soll die „ge- 
schichtete“ Ganzheit „jede Gefühlsregung potentialiter in sich tragen“ (S. 5, 10). 
Man dürfte also wohl von einer monadischen Struktur des schöpferischen Gefühls- 
zustandes sprechen, die, wie der Verf. sich im Anschluß an Kant ausdrückt, als 
eine bestimmte „Proportion der Gemütskräfte“ erlebt wird. Soweit bleibt die Cha- 
rakteristik im Rahmen einer Phänomenologie der Gefühle. Mit einer weiteren, gleich- 
falls bei Kant angelegten Bestimmung überschreitet sie diesen methodischen Bezirk 
im Sinne einer Metaphysik der Persönlichkeit. Das Geschichtetsein der schöpfe- 
rischen Gefühlsgestaltung wird als eine „Wertschichtung“ verstanden, in der sich 
die „Idee des individuellen Gesetzes“ entfaltet. So wird in einem mit der humani- 
stischen Ästhetik Humboldts und Schillers verwandten Sinne das ästhetische Er- 
leben mit dem Bildungsgedanken verknüpft: „Das Ethos der Persönlichkeit wird 
im ästhetischen Erlebnis begründet“ (S. 26). 

Auch mit diesen ethisch-metaphysischen Zügen bleibt die Betrachtung innerhalb 
der personalen und interpersonalen Sphäre. Das Herausstellen der erlebten Indi- 
vidualgesetzlichkeit im künstlerischen Symbol erscheint danach als „Selbstanschau- 
ung“ (S. 31), das ästhetische Nacherleben des Nichtschöpferischen als ein Ver- 
stehen der fremdseelischen Ordnungsganzheit, welches zugleich in einem mit einer 
„inystischen Vermählung“ abschließenden Kampf auf das Zentrum des eigenen Ich 
hinleitet (S. 37). Diesen inneren Vorgängen gegenüber ist das Gegenständlich-Bild- 
hafte des Kunstwerks sekundär, „die versinnlichte Funktion des Totalitätserlebnis- 
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ses“ ($. 27). Damit wird eine strenge Trennung des Kunsterlebnisses von der ästhe- 
tischen Naturbetrachtung erforderlich, und die letztere wird als „optischer Genuß- 
akt“ (S. 39) in den Vorhof des im strengen Sinne Ästhetischen verwiesen. 

In diese metaphysisch unterbaute Lehre von einer apriorisch-ästhetischen Ge- 
fühlsdynamik wird aber nun ein neues, transpersonales Moment eingeführt. O. ist 
der entschiedenste Verfechter der vielumstrittenen Lehre von dem künstlerischen 
Eigenwert des Materials. Die Gestaltung ist für ihn eine Auseinandersetzung des 
Künstlers mit dem Stoff, die in ihrer Vollendung die „reine Gestalt“ hervorbringt. 
„Das Stofferlebnis ist das höchste Mysterium der Kunst“ (S. 51). „Das ‚Bild‘ wird 
nicht dem Stoffe eingeprägt als etwas von außen Andringendes; es wächst aus ihm 
heraus; es ist, wie Meister Eckhart lehrte, in ihm enthalten“ (S. 52). Die beiden 
scheinbar auseinanderfallenden Momente der Theorie — die schöpferische Seelen- 
dynamik und die dem Stoff einwohnende künstlerische Formtendenz — werden durch 
das mystische Motiv einer Verwandtschaft von Stoff und Seele zusammengehalten. 
„Künstler sein ... heißt, in der Hingebung an den Stoff seine wesenhaite Struktur 
sichtbar machen und die Strukturverwandtschaft mit der eigenen individuellen Seele 
symbolisch zum Ausdruck zu bringen“ (S.52). Mit der mystischen Versenkung „in 
die eigene individuierte Unendlichkeit, in die tota entitas individuationis“ wird die 
„wertstiftende Verbindung“ der Pole „Stoff“ und „Seele“ wiederaufgenommen, die 
„tragische Abkehr des Ich von seiner ureigenen Bestimmung“ rückgängig gemacht 
(S. 63f.). Nicht zufällig also fiel in dem oben angeführten Zitat der Name des 
Meister Eckhart. 

Uin den nicht ganz einfachen Zusammenhang klar zu legen, glaubte ich von 
der Gliederung der vorliegenden Schrift abgehen zu müssen. Ihr Verständnis wird 
(ebenso wie das der „Grundlegung“) dadurch erschwert, daß der Verf. die verschie- 
denartigsten Einflüsse (Phänomenologie, Neukantianismus, Gestaltpsychologie, Sim- 
mel) in einer Terminologie verbindet, die seine Intentionen nicht immer zur vollen 
Klarheit bringt. An manchen Punkten wird man dem Verf. die Gefolgschaft ver- 
sagen müssen, und namentlich scheinen mir die Ausführungen über den Sinn des 
Materials den primitivsten Einwänden offen zu stehen. Wenn uns der Verf. auf $. 52 
durch den Hinweis auf den Kupferstecher überzeugen will, daß nicht die Liebe zum 
Bild sondern „die tiefe Sehnsucht nach den Geheimnissen des Materials“ die Hand 
des Künstlers führt, so macht gerade das Beispiel stutzig. Es heißt viel verlangen, 
diese Wichtigkeit einer zur Übertragung dienenden Kupferplatte zuzugeben, deren 
Eigenschaft als „rotes Metall“ von „blitzender Oberfläche“ mit dem Werk schwer- 
lich etwas zu schaffen hat. Bei allen Einwänden wird man nicht die Linie eines von 
dem Verf. tief und einheitlich gesehenen Phänomens aus den Augen verlieren. Ge- 
rade der einheitliche Entwurf bringt auch für den, der Verzeichnungen und Ein- 
seitigkeiten zu sehen glaubt, echte Erkenntnis zum Vorschein. Ich denke vor allem an 
die Aufzeigung des Zusammenhanges von ästhetischer Gefühlsgestaltung und ethi- 
scher Persönlichkeitsgestaltung oder an die Vertiefung des von der Fiedler-Hilde- 
brandschen Ästhetik intellektualisierten Begriffes der künstlerischen Anschauung. 


Berlin. Helmut Kuhn. 


Felix Krueger: Neue psychologische Studien. Erster Band: Kom- 
plexqualitäten, Gestalten und Gefühle. VI, 692 Seiten. — Zweiter Band: Licht 
und Farbe. V], 444 Seiten. München 1926, C. H. Beck’sche Verlagsbuchhandlung. 
Die Ästhetik ist zwar nicht ein Teil, auch nicht ein Anwendungsgebiet der 

Psychologie, aber doch mit ihr durch vielerlei Beziehungen eng verbunden. Daher 

ist für uns der Stand der Psychologie von erheblicher Bedeutung. In dem groß 
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angelegten literarischen Unternehmen, auf das hier hingewiesen werden soll, gibt der 
Herausgeber eine lehrreiche Übersicht über die gegenwärtige Lage der psycholo- 
gischen Wissenschaft, freilich unter den ihm wichtig scheinenden Gesichtspunkten 
und mit eingreifender Kritik. Einiges aus dieser einführenden Abhandlung „Über 
Psychische Ganzheit“ sei mitgeteilt. 

Nach Kruegers Ansicht hat die Psychologie unserer Tage zwei Erkenntnisse 
gesichert: erstens die soziale und die genetische Bedingtheit alles Seelischen, zwei- 
tens die ganzheitliche Beschaffenheit und gestalthafte Gliederung des Bewußtseins. 
In beiden Beziehungen erweist sich die heutige Psychologie als vom deutschen Geist 
getragen, vom deutschen Gedanken der Entwicklung und des Ganzen; nur Kant war 
„letzten Endes doch ganzheits- und gestaltfremd, daher ungenetisch“. Dilthey stand 
den neuen Einsichten nahe, obwohl er nicht streng genug schied zwischen wirk- 
lichen und idealen Einheitsformen, zwischen vorauszusetzenden Strukturen und 
erlebnismäßig gegebenen Ganzheiten. An Driesch ist anzuerkennen, daß er den 
Begriff des Ganzen sauber abgrenzt gegen die Aggregate, die summenhaften Ver- 
bindungen und die Wirkungseinheiten, hingegen ist zu beanstanden, daß er die Be- 
griffe psychisches Ganzes und Sinn vermengt. Wertheimer, Köhler, Koffka werden 
schärfer angefaßt, und es fallen Bemerkungen (wie auf Seite 92), die aus der Sache 
heraus nicht zu rechtfertigen sind. Der Gestaltpsychologie sei vorzuwerfen, daß sie 
den umfassenderen Begriff der Komplexqualität vernachlässige und überhaupt die 
seelische Ganzheit nicht in ihrer Fülle erkenne. Krueger erklärt es für systematisch 
erforderlich, von der seelischen Wirklichkeit her genauer zu bestimmen, was Ganz- 
heit sei. Erst wenn man das erlebte, seelische Ganze durchsichtig gemacht hat, 
„wird man mit Erfolg untersuchen können, in welchem Sinne noch anderswo Ganz- 
heit als wahr zu behaupten ist, z.B. für geometrische Gebilde, für Begriffe und 
Urteile, für Kunstwerke, für soziale Gebilde wie Volk und Staat, kurz überall da, 
wo es sich nicht nur um Psychisches handelt“. Indem Krueger zugibt, daß in den 
Kunstwerken mehr als bloß Seelisches enthalten ist, nähert er sich der in unserer 
Zeitschrift seit Jahrzehnten vertretenen Lehre, aber indem er von der Psychologie 
ausgeht und nur das Seelische als durchaus wirklich gelten läßt, jede übrige 
Ganzheit als eine geforderte behauptet, entfernt er sich von dem, was ich für 
Wahrheit halte. Denn auch in unserem Bewußtsein erleben wir niemals ein Gan- 
zes ohne Abzug; auch das psychische Ganze ist ein Idealbegriff; und somit ist die 
Einheitlichkeit der objektiven Gebilde auf diese Art nicht ausreichend von der Ein- 
heit der Seele abzutrennen. 

Innerhalb des Seelischen unterscheidet Krueger gegliederte und minder geglie- 
derte Erlebnisse — jene setzen diese voraus. „Ein Teilbestand des gegenwärtig Er- 
lebten nähert sich in seiner Qualität um so mehr dem Charakter der Gefühle, je mehr 
er von dem jetzt insgesamt Vorgeiundenen umfaßt, andererseits je weniger er in 
sich durchgegliedert und von dem übrigen abgehoben ist. Die Gefühle sind die 
Qualitäten des totalen, jeweils unmittelbar gegebenen Ganzen.“ In das Ganze des 
Gefühls finden wir alle unterscheidbaren seelischen Teilbestände eingeschmolzen. 
Indessen, der Psychologe ist genötigt, über die Beschreibung des Vorgefundenen 
hinauszugehen und „den psychischen Erscheinungen Struktur, d. h. gegliederte dis- 
positionelle Ganzheit denkend zugrunde zu legen“. Mit dieser Forderung kehrt 
Krueger zu Beneke, ja zu Wolif zurück, denn er meint einen geschlossenen Zusam- 
menhang von Angelegtheiten, wie ihn die alte Psychologie gleichfalls angenommen 
hat. An sich ist auch nicht neu, daß Ganzheit zum obersten Grundsatz aller Ent- 
wicklung erhoben wird. Aber die Verbindung beider Gedankengruppen erfolgt in 
der eigentümlichen und beachtenswerten Wendung: „Die Strukturgesetzlichkeit des 
Psychischen bedeutet erkannte Notwendigkeit seines Werdens“. * 


Zeitschr. f, Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XXIV. 5 
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In der Verkoppelung der Ganzheitslehre mit der Entwicklungslehre liegt über- 
haupt ein kennzeichnendes Merkmal der Kruegerschen Psychologie. Als einen 
Vorzug betrachte ich, daß die Selbstwertigkeit organisierter Gebilde — wenigstens 
bis zu einem gewissen Grade — anerkannt wird. Auch Köhler gibt zu, daß Ge- 
stalten sozusagen ihren eigenen Willen haben. Aber Köhler spricht nicht deutlich 
genug aus, daß dies etwas durchaus Objektives ist, mit dessen Forderungen sich das 
Seelische seinerseits abzufinden hat. Tatsächlich ist die ganzhafte Betrachtungsweise 
zuerst am Gegenständlichen geübt und erst dann auf das Bewußtsein übertragen 
worden. Die Grundlage wurde von Aristoteles gelegt. Später hat allerdings der 
deutsche Geist diese Denkungsart zur Vollkommenheit gebracht, weil jeder deutsche 
Philosoph auch nur von der geringsten Bedeutung den Gedanken an das göttliche 
Ganze in sich trug. Folgt man dem Aufbau unserer Philosophie, so bemerkt man 
von Gelenk zu Gelenk ein Hervortreten religiöser Motive, und diese sind ohne 
Ganzheitsvorstellung nicht möglich. Doch bleibt fraglich, ob das ganzhafte Denken, 
siegreich auf der Linie der Metaphysik, in der Einzelwissenschaft dem stückhaften 
Denken aller Wege überlegen ist. Wenn Krueger eine „Dominanz des Ganzen“ damit 
begründet: das Erlebnisganze sei deutlicher als seine Teile, und seine Beachtung 
hemme die gesonderte Auffassung der Teile, so muß einschränkend bemerkt wer- 
den, daß unter gewissen Bedingungen die Teile deutlicher sind und deren Beachtung 
nunmehr das Erlebnis der Ganzheit zurückdrängt. Gerade in dem vorliegenden Buch 
wird von Sander gezeigt, daß eine zergliedernde „Einstellung“ dazu führt, die 
Gesamtfarbe eines Komplexes zu vernachlässigen; auch Krueger selber hat das oft 
betont. Aber ist das in der Wissenschaft, zumal in der Psychologie, unbedingt ein 
Fehler? Ich sollte meinen, daß die Analyse Außerordentliches geleistet hat. 

Die im Bewußtsein auftretenden „Gestalten“ stehen in ihrer Abgegrenztheit und 
Gegliedertheit zwischen reiner Stückhaftigkeit und diffuser Ganzheitlichkeit. Es 
finden sich also in der Seele — nach Krueger — einerseits zusammenhangslose Teil- 
gegebenheiten, anderseits verschwommene Ganzheiten, z. B. auf unteren Entwick- 
lungsstufen. Hierhin gehören auch die niederen, starken Gefühle. Höhere Ge- 
fühlsformen setzen voraus „eine vielschichtige Gegliedertheit des gleichzeitigen 
Erlebnisbestandes“; so das ästhetische Genießen und das künstlerische Schaffen, Sie 
besitzen außer Qualität und Intensität noch eine „Tiefe“, d. h. — wenn ich meine 
Ausdrucksweise einsetzen darf — eine „Werthöhe“. Sander hat in einer vortreff- 
lichen Untersuchung über „räumliche Rhythmik“ den Nachweis geführt, daß kenn- 
zeichnende Gefühle mit dem Gestalterleben sich verbinden, zumal bei Änderungen in 
Einzelheiten eines Strichkomplexes und dadurch bedingten Änderungen im Aufbau 
eines Ganzen. Er schildert, wie der Gestaltungsdrang sich um Ordnung des Ge- 
gebenen bemüht und wie ein Gebilde, das geometrisch nicht befriedigt, in einer an- 
deren seelischen Schicht einen Bedeutungsgehalt gewinnen kann. Ich selber würde 
den Nachdruck darauf legen, daß nicht jedes Ganze ein Sinnträger zu sein braucht: 
die Umrißfigur eines Hundes, zugleich Ganzes und Gestalt, hat keinen Sinn für den, 
der das Tier nicht kennt. 

Der zweite Band dieser „Studien“ ist dem Problemzusammenhang Licht und 
Farbe gewidmet. Manche Ergebnisse der hier vereinigten Arbeiten kommen auch 
für uns in Betracht. So wird (beispielsweise) wahrscheinlich gemacht, daß Schwarz 
und Weiß nicht in die Reihe der Farben gehören, sondern einer besonderen Gesetz- 
lichkeit unterworfen sind, daß sie überdies eine Mannigfaltigkeit von Erlebnissen 
in sich bergen. Fritz Ehrler sagt Wesentliches über das experimentell erforsch- 
bare Verhalten des Farbengedächtnisses in seiner Beziehung zu verschiedenen 
Stilarten der Malerei. Auch den Unterschied zwischen Griffelkunst und Farbkunst 
berührt er. „Die Einstellung vom Hellen her bedingt eine reichere Gliederung, daher 
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ein genaueres Wiedererkennen der Farben. Dagegen die Dunkeleinstellung drängt 
zu schematisierender und gegenständlich gebundener Farbgebung.“ So Krueger in 
einer Übersicht über die Untersuchung Ehrlers. Dieses Vorgehen scheint mir bei- 
fallswürdig, obwohl ich nicht glaube, daß man auf solchem Wege bis zum Herz- 
punkt der Kunst gelangt. 


Berlin. Max Dessoir. 


von Kries, Johannes: Wer ist musikalisch? Gedanken zur Psycho- 
logie der Tonkunst mit zwei Abbildungen und zehn Notenbeispielen. X und 154 
Seiten 8°. Berlin. Verlag von Julius Springer. 1926. 


Diese kleine Schrift will ähnliches, wie die bekannten Abhandlungen Hanslicks 
(vom Musikalisch-Schönen) und Billroths (wer ist musikalisch?) ist aber gehalt- 
voller und systematisch geordneter als die beiden genannten älteren Gelegenheits- 
schriften. Kries strebt Kürze vereint mit Faßlichkeit der Darstellung an — ein 
hohes, schwer erreichbares Ziel. Wo der Weg durch die geheimnisvollsten Gründe 
unseres Bewußtseins läuft, da wird Sich-kurz-Fassen oft: darüber-hinweg-gehen 
heißen. 

Der populäre Titel zeigt nicht sogleich, daß der Verfasser über eine „sympto- 
matische“ Beschreibung der Musikalität des Individuums hinaus zu einer Darlegung 
der Wurzeln des musikalischen Bewußiseins überhaupt vorzudringen sucht, soweit 
das der knappe Umfang der Arbeit überhaupt zuläßt. Die Tendenz aufs System 
hin verleiht dieser Schrift Charakter und Wert. 

Kries ist als Physiologe, Schuldenker und Musikfreund mehrfach berufen, 
aus der Flut der neuen Beobachtungen und Ideen, welche die Forschungen des letzten 
Menschenalters auf diesem Felde herbeitrugen, das Wesentliche zu sichten. Seine 
beherrschten und gelassenen Darlegungen werden den Liebhaber der Musik bisweilen 
ernüchtern. Dort, wo man diese Ruhe und Selbstverständlichkeit als ein Vermeiden 
der eigentlichen Schwierigkeiten erkennt, berühren sie auch den Kenner so. Das fiel 
mir als Musiker zunächst bei der Darstellung des Kompositionsvorganges auf, also 
bei der Frage: wie errichtet man in der Tonfolge einen Tonraumorganismus? In diesen 
Gestaltungsakten liegen der Kern und die entscheidenden Kennzeichen der Musi- 
kalität verborgen und hier setzt Ratlosigkeit bei allen Darstellungen ein, mögen sie 
von erkenntniskritischen oder sensualistischen Denkern, physiologischen Psycholo- 
gen oder Musikern stammen. 

Kries behandelt seine Aufgabe in sechs Kapiteln. An den Anfang stellt er die 
„intellektuelle Verarbeitung des Gehörten“. Hier soll das produk- 
tive Bearbeiten wie das rezeptive Verarbeiten abstrakter (einfühlungsfreier) 
Musik skizziert werden. Es ist kein geringes Verdienst des Verfassers, daß 
er das gegenstandschaffende (nicht das zustandschätzende) Bewußtsein auch für die 
künstlerische Gestaltung als grundlegend ansieht und voranstellt. Zur Errichtung 
eines musikalischen Erscheinungskomplexes bedürfen wir begreiflicherweise der glei- 
chen Bestimmungs- und Strebeleistungen, die uns überhaupt zur geformten Erschei- 
nung führen. Das Ersondern und Verknüpfen von Elementen wird durch von Kries als 
die Grundbedingung auch der musikalischen Gestaltung erkannt. Wiederaufspüren 
des Verklungenen, um es mit dem gegenwärtig Klingenden zu verknüpfen, Voraus- 
Spüren vom momentan Klingenden aus ins Kommende hinein, also ein Erahnen und 
Erhören der musikalischen Totalgebärde, ihr Verdichten zur tonräumlichen Gestalt, 
darin (— also im Intellekt —) liegt Anfang und Ende des musiktechnischen 
Schaffens. 
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Kries stellt das „Empfindungsmaterial“ (den Ton mit den Merkmalen der 
Höhe, Stärke und Farbe) in Gegensatz zu seiner räumlich-zeitlichen Formung (S. 15). 
‚Aber: Schon der Ton ist ein tonräumlich-zeitlich Bestimmtes. Bei den Ausführungen 
über die zeitliche Form (S. 14—28) vermisse ich eine klare Unterscheidung des 
Metrums vom Rhythmus. Es werden eben die drei Stationen der Tonfolgegestaltung: 
das geräuschartige elementare Durcheinander, das metrisch rationale Aneinander- 
reihen und zuoberst das rhythmische, d.h. organisch-tektonische Ineinanderwirken 
der Zeitstrecken durch von Kries nicht geschieden. Ohne die entschiedene Sonderung des 
musikalischen Tonfolgeerlebnisses in die metrisch-mathematische (homogene, figural- 
ornamentale) Reihung gegenüber der rhythmisch-organischen (periodisch-tekto- 
nischen, motivisch-gebärdenhaften) Strukturierung kann man zu keiner Theorie der 
Tonfolge gelangen. Infolge dieser mangelnden theoretischen Unterlegung wird auch 
das Verhältnis von Motiv und Takt durch von Kries nicht klargestellt. Man erfährt 
nicht, daß der Takt nur eine metrisch-graphische Bezeichnungsform des rhythmisch- 
motivischen Erlebnisses ist, daß, was populär Taktordnung genannt wird, der hör- 
bare Effekt einer Motivgruppierung ist. Hören kann man nur musikalische Ge- 
bärden, d. h. Motive und ihre Abfolge; Takte kann man nur sehen und dem 
motivischen Tatbestande im graphischen Bilde anpassen. 

Noch weniger wird der Tempobegriff geklärt. Bezeichnet er die Gradskala der 
Tonfolgedichtigkeit, so wäre zu fragen, worauf diese Abstufung beruht. Auch hier 
ist erst der Motivbegriff in seinen drei Stufungen: Schritt-, Teil- und Spaltmotiv die 
Voraussetzung für die drei Urteile: überfüllt-eilig, bequem unterscheidbar und leer- 
schleppend. 

Die Tatsachen des Tonraumgestaltens, die metrisch-figuralen, wie die rhyth- 
misch-tektonischen — also die intervallgemessene Linienführung einer oder mehrerer 
Stimmen, wie die akkordische Organisation von Tonkreisen engeren oder weiteren 
Umfanges, und zuoberst die zwischen einer solchen Tonraumorganisation und der 
Tonfolgegebärdung bestehende Wechselwirkung, in der der einmalige mehr oder 
weniger exemplarische Charakter eines Tonwerkes sich bekundet, kommen in der 
Darstellung des Verfassers nicht zur Aussprache. Doch bei welchem Musiktheore- 
tiker hätte er auch hierüber Belehrung einholen können? 

Zu dem Schlußsatz all dieser Betrachtungen über die intellektuelle Musikalität 
(S. 41): „die Begabung kommt in dem ganzen Reichtum, der Genauigkeit und Deut- 
lichkeit unseres musikalischen Vorstellens zur Erscheinung“ möchte ich mir die er- 
gänzende Anmerkung gestatten, daß Genauigkeit und Deutlichkeit mir fast synonym 
erscheinen. Die das musikalische Vorstellen besorgende Gehirnfunktion scheint mir 
in den drei Tugenden: Fülle, Schärfe, Leichtigkeit zu gipfeln, so wie die darstellende 
muskuläre Funktion sich in den drei Parallelbegriifen: Kraft, Gewandtheit, Aus- 
dauer vollendet. 

Ich habe die unzulänglichen Momente der von Kries’schen Ausführungen über 
den Tonbauvorgang nicht deshalb betont, um dem Verfasser einen Vorwurf zu 
machen, sondern um auf den noch unzureichenden Zustand unserer Musiktheorie, 
von der er sich beraten lassen mußte, hinzuweisen. Steht es in der Wissenschaft so, 
wie soll dann der Hospitant Einsicht gewinnen? 


. 


Das zweite Kapitel handelt von den „Grundlagen des musikalisch 
Schönen“. Kries scheint hiermit aus der theoretisch-beschreibenden Darstel- 
lung in die ästhetisch-wertende Beurteilung überzutreten. Dieser Standpunktwechsel 
wird aber auch von ihm (wie stets) nicht entschieden vollzogen und durchgehalten. 
Er sondert zwar das Gefühl des Schönen als ein abstraktes, absolutes, rein spür- 
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haftes Gestaltegefühl ab von den „emotionellen“ Gefühlen, die sich durch Assoziation 
und Einfühlung an musikalische Vorgänge heiten, aber was er zu seiner näheren 
Kennzeichnung beibringt, das charakterisiert weniger das musikalisch Schöne bzw. 
Unschöne, sondern beschreibt wieder nur Gestaltungsformen des musikalischen Be- 

‘ wußtseins. Schönheit läßt sich eben nicht beschreiben noch beweisen. Tonfolge- 
begriffe z. B., wie Symmetrie, Asymmetrie, Architektonik sind immer nur theore- 
tische Bestimmungen, die ästhetisch entgegengesetzt bewertet werden können. Jeder 
ästhetische Wert ist immer nur ein einmaliges, ewig fliehendes, ewig neu zu erzeu- 
gendes, und der gleiche theoretische Komplex, aus dem wir uns jetzt das Schöne 
saugen, kann uns bald unschön berühren. Nehme ich z. B. gewisse Korresponden- 
zen oder Ungleichmäßigkeiten im Gruppenbau einer Strophe als für alle verbind- 
liche Merkmale einer schlichten bzw. charakteristischen Schönheit in Anspruch, so 
darf ich das nur für einen musikalischen Einzelfall bei gemeinsam einheitlicher 
intellektueller Einstellung (s. Kap. I) auf ihn tun, wo allen Beteiligten dann nur 
dieser Gestaltungsmodus irgendwie schön, richtiger eindrucks- und ausdrucksstark 
erscheinen wird. Ein übergreifendes, allgemeingeltendes ästhetisches Merkmal, etwa 
ein Schönheitsgesetz, habe ich aber damit noch nicht gefunden, sondern ich erkun- 
dete nur eine Formregel, deren ästhetische Verbindlichkeit nur für die gilt, welche 
die Regel erkennen und anerkennen. 

Wie man nicht allgemeingültig sagen kann, was die Gesundheit und Wohl- 
gestalt des Organismus fördert, was sie hemmt (denn alles ist Lebensmittel und 
Gift zugleich je nach dem Maße der Einverleibung), so habe ich mit dem Nachweis 
einer musikalischen Formbedingung noch nicht nachgewiesen, daß sie eine Bedin- 
gung für einen bestimmten ästhetischen Eindruck oder Ausdruck ist. Erst das struk- 
turelle Verhältnis aller Formbedingungen einer künstlerischen Gestalt schafft bei 
Menschen, die das Kunstwerk in gleicher intellektueller Anteilnahme bearbeiten oder 
verarbeiten (d. h. gleiche Stilgesinnung haben) etwas wie eine ästhetische Gesetz- 
lichkeit. Diese Einheit der Anteilnahme ist gemeinsame Liebe zum Werke, z. B. 
zwischen dem Schöpfer und Liebhaber eines stark gestalteten Werkes. Die Bedin- 
gungen für einen solchen Einklang der Seelen entziehen sich der Darstellung. Man 
schulmeistert den ästhetisch erhobenen Menschen, wenn man von ihm Zustimmung 
zu einzelnen ästhetischen Bedingungen in dieser oder jener Richtung verlangt. Das 
Ansinnen einer möglichen Vollendung des Organischen darf nicht Gesetz oder Pflicht 
werden, es ist nur ein verlockendes Symbol der Vereinigung beider. 

Wenn von Kries nun in dieser Geistesatmosphäre die Meinung vertritt (S. 65): 
„Wie die Konsonanz als schön empfunden wird, so ist die Dissonanz der Typus 
des musikalisch Unschönen“, so darf man wohl etwas erstaunt fragen, ob der Ver- 
fasser auch entschlossen ist, schwarz häßlich und weiß schön zu nennen, und wie er 
dieses Einzelurteil mit dem klugen Satze (S. 94 o.): „die ästhetische Wirkung eines 
Musikstücks ist an seine Totalität geknüpft“ vereinen will. 

Das Ästhetische (das beziehungsreine Gestaltegefühl) erschöpft sich nach von 
Kries nicht im Schönen (S. 107). Es umfaßt mehr, nämlich alles Eindruckhafte und 
Ausdruckgeladene in gereinigt-verdichteter Gestaltung. 

Das Eindruckstarke wird durch künstlerische Verdichtung und Reinigung des 
vom Bewußtsein gelieferten akustischen bzw. optisch-taktischen Bildestoffes gewon- 
nen. Zu ihm gehört das Schöne im engeren Sinne, d. h. das durch Ausgeglichenheit 
Liebliche, das meist zum Schönen überhaupt erhoben wird. Der ästhetische Formakt 
erzeugt aber, jenes doppelseitig ergänzend, noch ein Strengschönes und ein spiele- 
risch-Schönes, und eine Ästhetik, welche die Kunstwelt voll begreift, wie sie ist 
(ohne sie darum zu billigen), muß auch das Unschöne, das infolge künstlerischer 
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Gebrochenheit Häßliche nebst dem gestalterisch Aufgeblasenen und Verkitschten 
berücksichtigen. Diesen absoluten ästhetischen Gebieten wendet sich von Kries’ 
Musikästhetik nicht in ganzem Umfange zu. 

Dagegen berücksichtigt der Verfasser in dem folgenden dritten Kapitel: „Die 
Erzeugung schönheitsfremder Gefühle durch die Musik“ von 
der beziehungsbehafteten Ausdrucksgeladenheit der Musik wohl alle wesentlichen 
Momente. Hier handelt es sich um die nicht nur abstrakt und absolut zu nehmende, 
weil aus solchem Kunstwollen heraus geformte Musik, sondern um die begrifflich 
mehr oder minder konkretisierte, mit Assoziationen und Einfühlungen beladene Ton- 
kunst. Es handelt sich z. B. um elementare Tonfolgetatsachen, in denen das Musik- 
werk seine körperlich tastbare Gebärdenhaftigkeit betont, oder um ihre primitive 
tonräumliche Bildhaftigkeit, die sie in Analogie mit den Verlautungen der Natur 
bringt. Also um die Nachahmung von akustischen Naturerscheinungen und tak- 
tischen Vorgängen durch Musik, und um die Auslösung von Gefühlen, welche un- 
mittelbare reflexartige psychische Resonanzen von jenen sind. (Affektlaute, Be- 
wegungsvorgänge der Natur und des Lebens nebst ihren anhängenden expansiven 
und depressiven Gefühlen.) 

Manches, was von Kries in diesem Zusammenhange vorträgt, gehörte meines 
Erachtens nach besser in das folgende Kapitel: „Die Umwertung der 
Musik“, wo die Einfühlung begrifflich dinghaft bestimmter Vorstellungen und 
Vorstellungsgefühle in die absolute musikalische Gestalt besprochen wird. Z. B 
konkrete Freude und Schmerz, Feierlichkeit, religiöse Gefühle kann erst eine litera- 
risch oder programmatisch hintergründete Musik auslösen. Über die Befestigung 
und Erweiterung dieser latenten oder offenen Zusammenhänge mit der Begrifiswelt 
und ihren Instrumenten: Sprache und Abbildetechnik durch „wiederholtes Erleben“ 
und „Expansion“, über die Rolle des schöpferischen Genies und der Tradition und 
Konvention wird dabei Treifendes gesagt. 

Gewiß ist von Kries im Recht, wenn er diesen emotionell gefühlsmäßigen Effek- 
ten der Musik, wenn es sich um die durchschnittliche Bewertung der Musik handelt, 
den Vorrang vor den durch intellektuelle Verarbeitung gewonnenen formalen Werten 
zuspricht. Aber die Ursprünglichkeit wie die Selbsterhaltungskraft des Kunst- 
werkes beruhen nur auf ihnen, die nichts weiter geben wollen, als das möglich in- 
tensive Tonraumerlebnis in der Tonfolge, bzw. Bildzeiterlebnis im optischen Raume. 


In einem fünften Kapitel faßt von Kries „Die Arten der Musikalität“ 
zusammen, Er scheidet hier die produktive von der rezeptiven Musikalität wohl 
nicht ganz berechtigt, denn alle Bedingungen des Komponierens sind auch beim er- 
schöpfenden dekomponierenden Hören zu beobachten. Wo es freilich in der dilettan- 
tischen Art und Weise, die mir nur die elementaren Reize, auffallenden metrischen 
Ziereffekte, und die eindrucksstärksten rhythmischen Organisationen im Groben 
abnascht, vor sich geht, da scheidet sich das Empfangen vom Geben, weil es kein 
Erwerben ist und damit keinen künstlerischen Besitz noch Haltung sichert. Der 
ideale Hörer aber leistet als Dekomponist (natürlich auf tieferer Ebene) alles zum 
zweiten Male an Bewußtseinsarbeit und -spiel, was der Komponist einsetzen mußte, 
um das Werk vorzugestalten. 

Wenn von Kries zu folgender „Übersicht der Merkmale der Musikalität“ ge- 
langt: „rhythmisches Gefühl, Gehör, Gedächtnis, gefühlsmäßige Empfänglichkeit, 
Produktivität“, so ist in diesen fünf Stichworten, wie sie der Verfasser in seinen 
gehaltvollen, oft zu knappen Darlegungen ausdeutet, alles wesentliche enthalten. 
Ich deute mir ihren Sinn so: 
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Das musikalische Bewußtsein bearbeitet bzw. verarbeitet den akustischen Stoff 
Zunächst abstrakt, d. h. rein musikalisch und beziehungsfrei. Es errichtet aus dem 
Ton (Naturklang), ihn in der gestaltenden Phantasie ausbauend, einen tonräum- 
lichen Organismus als Tonfolge, indem es den akustischen Stoff zunächst reinigt 
und ergänzt, ihn dann metrisch überhörlich macht, ihn einteilt und aufreiht, und ihn 
zuoberst rhythmisch-tektonisch zu einem Tonkreis- und Gliedbausystem organisiert. 
Diesen rein musikalischen Bearbeitungs- und Gestaltegang lenkt und begleitet ein 
reines Formgespür, eine Gestaltwitterung. „Das ganze Gemüt“ wird in strebender 
wie bestimmender Richtung eingesetzt, getrieben von dem ästhetischen Gespür in 
Richtung auf die musikalische Gestalt und nur auf sie in beziehungsfreier Reinheit. 
Das Bewußtsein entfaltet sich rein musikalisch in seinen Kategorien und Stufen des 
Bestimmens, Strebens und Spürens. Dieses rein musikalische Bewußtsein und die 
von ihm erbaute klangreiche Erscheinungswelt hat in ihrer Vordergründigkeit vor 
der konkreten Erscheinungswelt in sich dingliche und ästhetische Realität; kraft des 
in ihr waltenden musikalischen Gedächtnisses, Willens und Spürens eine tönende 
Umwelt und Ausdruck unseres eigensten Wesens neben der abstrakten optischen Ge- 
staltekunst. 

Hinter diesem und um dieses abstrakte, reingestaltende Musikbewußtsein herum 
waltet ein einfühlendes, übertragendes, erweiterndes. Es füllt die Tongebärden- und 
-gebildewelt mit konkreterem Erscheinungsgehalt, wie analog die abstrakte optische 
Formwelt zur Belebung durch die Wirklichkeitsbildkunst drängt. Ihre akustische 
Natur, ihr haptisch-zeitliches Wesen verweist die Musik an die Sprache als nächst- 
verwandte Helferin. Das abstrakte Musikbewußisein erweitert, konkretisiert sich 
in literarisch-dichterischen Formen. Beide Formen werden wechselweise ineinander 
gefühlt. Die reine Musik wandelt sich zur Programmusik, latent-konkrete Bedeu- 
tungen beabsichtigend, oder (in der Vokalmusik) mit offenkundigem Anspruch auf 
begrifflich bestimmte Darstellung. Sie kann solche Erweiterung und Umdeutung 
ihres akustischen Körpers und seiner ursprünglichen Gebärdung nicht ohne Ver- 
änderung ihrer abstrakten Baugesetzlichkeit erfahren. Aber diese Veränderung 
braucht nicht notwendig Lockerung bis Auflösung der Tektonik zu sein, führt aber 
häufiger dazu, als daß sie ihr Bereicherung und Verfeinerung des Ausdrucks- 
apparates einträgt. Ob jener oder dieser Weg eingeschlagen wird, das entscheidet 
sich an jener Stelle, wo der originale Musikgestalter, der alles seiner Musik dienst- 
bar machen muß, vom gefühlsmäßig hochempfänglichen, stets ein wenig oder stärker 
dilettierenden Musikeinfühler, der die Musik für andere Gestalteabsichten benötigt, 
‚gesondert wird. Jenem kommt es darauf an, die verwirrende Fülle der konkreten 
Leidenschaften und Sehnsüchte auf die wenigen, ewigen, alle einigenden Urgefühle 
Zurückzuführen; diese tragen kein Bedenken, die Musik den chaotischen Hinter- 
gründen zu opfern, in denen die Menschheit sich berauscht und ächzt. 

Das abstrakte musikalische Bewußtsein und seine reinen Erspürungen bleiben 
freilich eine Idee, und dürfen nicht realiter gefordert werden, denn die reine musi- 
kalische Formwelt ist unlösbar eingewachsen in den Hintergrund der Erscheinungs- 
welt, in der sie aber zugleich und dennoch ihr vordergründiges, verklärendes Wirken 
tätigt. Je eindrücklicher das musikalische Bewußtsein dieses entfaltet, um so musi- 
kalischer, künstlerisch eigenherrlicher wirkt es, und je strenger, reiner sein abstrakter 
Ausdruck gemeistert ist, um so mehr hat es auch zu bedeuten, d. h. um so be- 
Ziehungsreicher ist es in sich und hinüber in außermusikalische Gebiete. 


Berlin. Justus Hermann Wetzel. 


gefördert durch die 


DFG 


http://digi.ub.uni-heidelberg.deidiglit/zaak1930/0087 


72 BESPRECHUNGEN. 


Erwin Walker: Das musikalische Erlebnis und seine Ent- 

wicklung. Vandenhoeck und Ruprecht, Göttingen, 1927. 

Der Verfasser stellt sich die Aufgabe, die Entwicklung des musikalischen 
Erlebnisses zu untersuchen und setzt dabei voraus, daß sich diese Entwicklung be- 
reits im Kinde abspielt. Er macht Versuchsreihen mit Kindern von 6—15 Jahren, 
die er auf eine Anzahl ausgewählter melodisch und rhythmisch differenzierter Bei- 
spiele reagieren läßt. Diese doppelte Verengung des Kreises schränkt wohl die weit- 
gespannte Forderung des Titels ein wenig ein; denn es ist weder ohne weiteres 
vorauszusetzen, daß sich das, was wir musikalisches Erlebnis nennen, immer und 
überhaupt normativ schon beim Kinde entwickelt, noch dürfte der ganze Komplex 
des Erlebnisses mit der Reaktion auf einfache Liedmelodien gleichgesetzt werden, 
da er doch wohl noch andere Komponenten in sich begreift. 

Die Arbeit geht von der Typenreihe aus, welche Müller-Freienfels aufgestellt 
hat und setzt zum Ziel, die Gegensätze einer sinnlich-elementaren, einer intellek- 
tuellen, einer motorischen und einer assoziativ-imaginativen Erlebnisform auch beim 
Kinde aufzudecken. Die Anlage der Versuchsreihen ist innerhalb der Eingangs ge- 
machten Einschränkung mit Glück so durchgeführt worden, daß die nebeneinander 
gestellten Melodien bei entscheidender Variierung eines Erkenntnisfaktors in ihren 
andern Elementen möglichst übereinstimmen. Die Objekte der Vergleichung sind 
Melodien, meist von Liedern, die zum Besitz der Schule gehören und die eine Ver- 
gleichung rückwärts bis zum ersten Schuljahr durchführen lassen. So gelingt es 
dem Verfasser, ein Material von 15000 Aussagen an 380 Kindern zu gewinnen. 

Der Wert der Untersuchungen Walkers für die experimentelle Psychologie und 
für die psychologische Musikästhetik ist hoch einzuschätzen. Es sind hier erstmalig 
in umfassender Weise Versuche an Kindern vorgenommen worden, welche sich mit 
ähnlich gerichteten Versuchsreihen für die Reaktion des Kindes auf die andern 
Sinneswahrnehmungen verbinden lassen und vielleicht gerade durch diese Verbin- 
dung wichtiges Material geben. Was jedoch die von dem Verfasser angestrebten 
Ziele seiner Untersuchung betrifft, so muß ich hier einigen grundsätzlichen Bedenken 
Raum geben. 

Eine überwiegende Fülle der abgegebenen Aussagen läuft darauf hinaus, Melo- 
dien inhaltlich zu charakterisieren oder zu bewerten. Es ist zu fragen, ob das Kind 
trotz aller pädagogischen Vorsicht des Versuchsleiters nicht überhaupt erst durch 
die Frage darauf kommt, solche Beziehungen zu suchen. Die Art der Antworten 
scheint mir teilweise dafür zu sprechen, daß sie auch innerlich erst das Produkt der 
Frage sind; daß das Kind von sich aus nie auf den Gedanken gekommen wäre, hin- 
ter einer Melodie einen Inhalt zu suchen, der außerhalb der Musik liegt. Die Rich- 
tigkeit dieser Annahme würde freilich den Verdacht bestätigen, daß ein wirkliches 
Erlebnis im Sinne einer außermusikalischen Reaktion nicht vorliegt, sondern erst 
durch die Frage geweckt und daher mehr oder weniger konstruiert wird. Die Ge- 
fahr, die hierin liegt, scheint mir außerordentlich gesteigert, wenn eiwa im ersten 
Versuch das Thema des Trauermarsches der Eroica mit einem Wiegenlied und einem 
Tanzlied verglichen wird. Es werden aus diesem Gegensatz heraus auch die beiden 
Liedmelodien in den Bezirk einer Inhaltreaktion, in die Richtung der Wertskala 
Lust — Unlust gelegt, während sie ihrer Natur nach völlig elementar, ohne jede 
außermusikalische Bezogenheit aufzufassen wären. Wenn man das Eroicathema 
für sich allein nimmt, so ist die Feststellung, daß die Erkenntnis seines Inhalts 
innerhalb der ersten sechs Schuljahre von 25 bis 100% wächst, natürlich von großem 
Wert. Die Stufenreihe dieses Wachstums ermöglicht in der Tat Rückschlüsse auf 
die Entwicklungsfähigkeit des kindlichen Erlebnisses. 
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Aus dieser Stellungnahme zu den einzelnen Versuchsreihen wächst notwendiger- 
weise auch eine ähnliche Einstellung zur Gesamtabsicht des Buches heraus. Man 
kaun dem Verfasser ohne weiteres zustimmen, wenn er aus den Antworten der- 
jenigen Kinder, die privaten Instrumentalunterricht haben, meist keine Steigerung, 
sondern im Gegenteil eine Abschwächung der Reaktionsfähigkeit ableitet und zu 
dem Schluß kommt, daß die Einstellung unseres geläufigen Musikunterrichts von 
der Musik weg, statt zu ihr hin führt. Aber der Weg, der in den pädagogischen 
Schlußfolgerungen angedeutet wird und auf eine Wertungsschulung des Kindes hin- 
zielt, scheint mir zwar prinzipiell richtig, jedoch in Anknüpfung an die vorliegen- 
den Resultate nicht ganz ungefährlich. Denn was in dem Kinde erweckt werden 
soll, ist doch durchaus nicht in erster Linie die Fähigkeit, auf eine Liedmelodie 
durch ein Werturteil zu reagieren. Assoziationen, die sich leicht herstellen lassen, 
dürften nicht gleichgesetzt werden mit dem Erlebnis, von dem sie im Gegenteil 
in vielen Fällen ablenken, und das sie verdrängen. Abgesehen davon, daß es oft 
wohl kaum noch festzustellen ist, wie weit die Assoziation wirklich im Kinde ent- 
steht oder wie weit sie doch geistiges Eigentum des Lehrers (nicht des Versuchs- 
leiters) ist, der, selbst noch in den heute mehr und mehr überwundenen Gedanken- 
gängen gebunden, daß Musik außermusikalische Vorstellungen erwecken müsse, 
auch das Kind dahin führt. So stehen diejenigen Versuche, welche etwa auf die 
Erkenntnis des Motorischen oder des Formalen abzielen, von vornherein auf ge- 
sicherterem Boden. Die hier geäußerten Bedenken sollen die Anerkennung der ge- 
leisteten Arbeit und ihrer Ergebnisse durchaus nicht beeinträchtigen, sondern möch- 
ten nur als Bitte aufgefaßt werden, Folgerungen und Verallgemeinerungen aus den 
vorliegenden Resultaten nur mit allergrößter Vorsicht vorzunehmen. 


Berlin. Hans Mersmann. 


Walther Rehm: Der Todesgedanke iin der deutschen Dichtung 
vom Mittelalter bis zur Romantik. Halle 1928. Max Niemeyer. 
X, 480 Seiten. (14. Band der Buchreihe der Deutschen Vierteljahrsschrift, her- 
ausgegeben von Kluckhohn und Rothacker.) 


Historiker, Philosophen und Theologen haben sich bemüht und bemühen sich 
noch, Wesen und Begriff geschichtlicher Entwicklung aufzuhellen, aber das letzte 
Wort ist bis heute nicht gesprochen. Um so wertvoller ist es, wenn immer wieder 
am praktischen Beispiel historische Linien aufgezeigt und ausgedeutet werden. Be- 
sondere methodische Schwierigkeiten entstehen bei Versuchen, eine solche Entwick- 
lung für ein engbegrenztes Thema durchzuführen, gleichsam einen einzelnen Faden 
aus dem ganzen vielverflochtenen Gewebe geschichtlichen Lebens bloßzulegen. Denn 
während man bei der Darstellung einer Gesamtentwicklung für jede Zeitspanne 
das Sondergebiet herausgreifen kann, auf dem sich ihre Eigenart am deutlichsten 
offenbart, mag es bei allzu großer Spezialisierung leicht vorkommen, daß der Faden 
stellenweise abreißt, die Entwicklung unterbrochen erscheint. 

Diesem Schaden ist Rehm von vornherein begegnet, indem er die Todesidee 
weitwirkend genug, nämlich als Kerngedanken menschlicher Lebenshaltung erfaßte. 
So kann er sein Problem mit Recht auch einmal eine ganze Strecke lang, bei der 
Aufklärung, sozusagen nach der helleren Seite hinüberwenden und mehr die Lebens- 
als die Todesanschauung der Zeit betrachten. 

Zugleich lag eine andere „Erweiterung“ in der Sache selbst: Rehm beschränkt 
Sich nicht auf dichterische Zeugnisse, sondern zieht Religion, Philosophie und bil- 
dende Kunst in den Kreis der Untersuchung; schade, daß die Musik so ganz ver- 


nachlässigt wird. Zuweilen durften philosophische Vorstellungen noch mehr in die 
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Mitte gerückt werden, als schon geschehen ist; denn oft, etwa bei Böhme, sind sie 
Gebilden dichterischer Phantasie innigst verwandt. Hier, wo sich das Thema aus 
sich heraus zu einem allgemein geistesgeschichtlichen auszuweiten strebt, wäre alle 
Eindämmung auf die bloß dichtungsgeschichtlichen Zusammenhänge rein äußerlich, 
stofflich geblieben. (Aber eine entsprechende Titelerweiterung könnte man wohl gut- 
heißen.) 

Umgekehrt: Was allein die notwendige Einheit und Geschlossenheit dich- 
tungsgeschichtlicher Art hätte erzielen können: die Betrachtung der künstle- 
rischen Gestaltung des Todesproblems, das eben fehlt bei Rehm so gut wie völlig. 
Aber man kann es begreifen, wenn er, im Vorwort, daran zweifelt, „ob sich hier 
außer einem Selbstverständlichen und Allgemeinsten tragfähige Ergebnisse erzielen 
lassen“. Zwar ist es sehr währscheinlich, daß unsere stilkritischen Werkzeuge bei 
weiter nicht fein genug ausgebildet sind; aber eine Untersuchung dichterischen 
Formwandels wird man ihrerseits nicht zwecklos mit einem fremden Problem wie 
dem des Todesgedankens verkoppeln, sondern in aller Freiheit vornehmen. 

Überaus sympathisch ist die Art, wie Rehm sein Problem durchführt. Indem er 
sowohl alle flache Einflußtheorie ablehnt als auch vermeidet, einen geheimnisvoll 
lenkenden Zeitgeist im Hintergrunde herumspuken zu lassen, hält er. seine Darstel- 
lung, weder kausal noch final, einfach beschreibend. Dennoch treten ganz klar die 
großen Ordnungen des Ablaufs heraus, die nur manchmal, aus einer gewissen 
Scheu des Verfassers vor Benennungen (vgl. S. 4, Z. 15), nicht einprägsam genug. 
in Kennworte eingefangen werden. Charakteristisch ist ein ewiger Wechsel von 
todnaher, ja todsüchtiger und todferner, todfeindlicher Haltung. Und zwar voll- 
zieht sich solcher Umschwung der Wellenlinie, je näher wir an die Gegenwart 
heranrücken, in desto kürzeren Zeitabständen, während zugleich die Ausschläge 
nach beiden ° einander entgegengesetzten Seiten immer erheblicher werden. 
Altgermanische Zeit und Mittelalter lassen sich noch in große einheitliche 
Gruppen gliedern. Hier vermag Rehm am wenigsten Neues und Interessantes zu 
bringen; viele Zitate besagen das Gleiche, oft nur Selbstverständliches. Je weiter 
‚aber in die Neuzeit hinein, desto farbiger wird das Bild, und gar bei der Romantik 
herrscht für unser Problem dieselbe Vielfältigkeit und Vielspältigkeit, die diese 
Epoche auch sonst kennzeichnet. Ganz besonders wiederum die drei großen Seiten- 
gänger Jean Paul, Hölderlin, Kleist bereiten Schwierigkeiten. Jean Paul z. B. 
scheint mir, grade nach Rehms Darstellung, doch mehr zur Klassik hinzuneigen. 
Und Hölderlin zeigt mehr als die übrige Romantik Verwandtschaft mit der All- 
verbundenheit des Sturms und Drangs. Wirklich einheitlich, wunderbar überzeu- 
gend, wirkt in romantischer Zeit die Linie Novalis—Fr. Schlegel-Zach. Werner. 

Daß die Romantik als Ganzes im historischen Ablauf’ darum ein besonderes 
methodisches Problem bildet, weil sie sich zeitlich zum großen Teil mit der Klassik 
überdeckt, hebt Rehm selber hervor. Hier also rücken die beiden gegensätzlichen 
Haltungen innig aufeinander, am eindringlichsten wohl verkörpert in Kleist, dem 
von Jugend an der Gedanke des Freitodes vertraut ist, und dem alten Goethe, der 
sogar das Wort „Tod“ umgeht, und nur die Darstellung zwingt den Verfasser, 
beide getrennt zu behandeln wie ein geschichtliches Nacheinander. Ähnliche Schwie- 
rigkeiten tauchten früher nur gelegentlich auf, etwa bei Gottfried von Straßburg, 
der „in seiner Zeit allein steht“ (S. 59), und vor allem beim „Ackermann aus 
Böhmen“, der als Vorläufer aufgefaßt, aus seiner Umwelt herausgetrennt und um 
rund ein Jahrhundert verschoben werden mußte. Diese Abweichungen merkt Rehm 
deutlich genug an. 

Der Schlußteil über das 19. Jahrhundert beschränkt sich auf einzelne Hinweise. 
Welches Durcheinander von Stimmen wäre hier zu verzeichnen! Geschichtliche Ent- 
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wicklung? In Rilke allerdings hat eine Hälfte der Entwicklung, die todnahe, einen 
gewissen Höhepunkt erreicht: differenzierter, innerlicher, individueller kann der 
Todesgedanke kaum gefaßt werden. Hier haben wir einen „reinen Fall“ vor uns. 

So ideal liegen die Dinge nicht immer, und gar zu leicht geschieht es daher, 
daß die Hand, in der Absicht, die gegebenen Einzelpunkte zu einer gesetzmäßigen 
Linie zu verbinden, die Kurve eigenmächtig ein wenig ausrundet. So erscheinen 
auch Rehms „Idealtypen“ gelegentlich über das wirklich Vorliegende hinaus erhöht, 
etwa wenn er dem Barock die Anschauung zuspricht, der Mensch müsse zum eigenen 
Tode reifen; das ist mehr als bloßes Bereitsein, ist viel „organischer“ gedacht. 
Leider hört man das immer und immer wieder nur mit Rehms eigenen Worten aus- 
gedrückt, kein Zitat nach einem deutschen Dichter vermag wörtlich zu belegen; 
bezeichnenderweise muß Shakespeare das Motto abgeben: „Reif sein ist alles.“ 
Erst später, bei Günther, erscheint dann einmal der Begriff des Reifens zum Tode 
in einem deutschen Dichterwort selbst. 

Ähnlich liegen die Dinge da, wo Rehm seinen Betrachtungen über den Todes- 
gedanken der Klassik die Krone aufsetzt (S. 365): Goethe, im Vorwort zur „Mor- 
Phologie“, fixiert den wichtigen Grundsatz der Organisation, daß Lebendiges auf 
keiner Oberfläche wirken könne, sondern stets einer schützenden Hülle bedürfe; 
diese Hüllen aber (Rinde, Haut, Haare, Federn) seien dem Unleben hingegeben. 
Rehm nun erklärt dazu: „Man begreife den Tod als solche symbolische Hülle der 
menschlichen Natur, — man kann nicht großartiger das Werdensgesetz ausspre- 
chen, nicht fester Tod und Leben zusammenbinden, nicht tiefer den Humanitäts- 
gedanken deuten.“ Diese Deutung der unlebendigen Hüllen auf den Tod überhaupt 
ist zweifellos kühn, ist eine Leistung Rehms und geht über Goethe hinaus. Aber 
da sie nicht aus dem einen Goethewort allein, sondern aus tiefer Kenntnis des klas- 
sischen Todesgedankens gewonnen ist, mag sie gelten, solangeihr Ursprung 
deutlich bleibt. Aber Seite 465 heißt es dann: „Goethe meinte, Tod sei die 
Hülle, die das Leben brauche, um zu erscheinen, hier bei Rilke ist es umgekehrt: 
Leben ist nur die Hülle des Todes, damit der Tod ganz reife.“ Klar erkennen wir, 
wie hier, durch die Komplementärerscheinung bei Rilke herausgefordert, die alte 
Vorstellung vom hüllenden Tod wieder auftaucht, aber nun geradezu als Vorstel- 
lung Goethes. (Überhaupt ist man, wie es scheint, gerade bei Worten Goethes gar 
zu willig, „sehr tief“ zu deuten; vgl. die ganz simple Bemerkung über Winckel- 
mann und ihre Auslegung S. 4/5.) 

Doch das sind Einzelheiten; im ganzen muß aber betont werden, daß Rehms 
Ausführungen durch die Tatsachen wohl unterbaut und gründlich belegt sind. Zu 
erwähnen ist besonders die Selbständigkeit seiner Kleistauffassung gegenüber der 
Ansicht Ungers von Kleists Opfertod für einen andern Menschen. Leider glaubt 
Rehm sich bei diesem „dankbarsten Beispiel“ kurz fassen zu dürfen unter Berufung 
auf die Arbeiten andrer, eben vor allem Ungers. Auch Ungers sonst so herrliche 
Studie scheint mir „die Kurve auszurunden“: Wenn Kleist Ulriken vorwirit, sie 
habe „die Kunst nicht verstanden, sich zu opfern, ganz für das, was man liebt, 
in Grund und Boden zu gehn“, so beweist das nicht, wie Unger will, „daß Kleists 
ethischem Bewußtsein sein Selbstmordentschluß als Opfertod galt“: 1. fragt sich 
sehr, ob hier überhaupt vom Opfer tod die Rede ist (denn mit ihm zu sterben hatte 
Marie ebenfalls abgelehnt, ohne daß er sie darum tadelt), und 2. zeigt die Stelle 
nur, wie Kleist, egozentrisch, vom andern restlose Hingabe verlangt, erlaubt aber 
keinen Rückschluß auf seine eigne Opferfähigkeit. Es wirkt doch sehr sonderbar, 
wenn Unger den Dichter sein Leben lang nach einer Gelegenheit suchen läßt, 
Sich für jemanden aufzuopfern, der den Mut zum Freitod nicht allein aufbringt. 
Nein, Kleist hat auch seiner Kusine nicht „seinen Dienst angeboten“, sondern er 
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hat ihr Opfer ersehnt, wie er immer von denen, die er liebte, Opfer gefordert hat. 
Bülows Erzählung vom Todesversprechen an Henriette Vogel ist gewiß erdichtet, 
es bleibt unbegreiflich, wie derartiges authentisch überliefert sein soll. Und selbst 
die Briefstelle der Vogel: „... die Großmut meines Freundes, womit er alles und 
sogar sein eignes Leben für mich aufopiert ... die Zusicherung, mich selbst, nach 
meinem Wunsch, zu töten, die derselbe mir gegeben ...“ wird paralysiert durch 
Kleists zweiten Abschiedsbrief an Marie, in dem er von seiner „höheren, fest- 
gewurzelten und unheilbaren Traurigkeit“ und von der Freundin spricht, „die mit 
mir sterben will, die mir die unerhörte Lust gewährt, sich, um dieses Zweckes wil- 
len, so leicht aus einer ganz wunschlosen Lage, wie ein Veilchen aus einer Wiese, 
herausheben zu lassen“; die ihre Angehörigen „nur meinetwillen verläßt“. Aus 
allem geht hervor, daß Kleist, selber „reif zum Tode“, das gemeinsame Sterben 
ganz von sich aus erlebte; ja, von Henriettens fürchterlicher Krankheit scheint er 
gar nichts gewußt zu haben. Dem widerspricht nicht, daß Henriette ihrerseits an 
sein Opfer glaubte. Dehmels Wort, es liege im Wesen der Liebe, daß jeder Lie- 
bende mehr zu empfangen als zu geben glaube, bewahrheitet sich auch hier. Daß 
Rehm in diesem Punkte Ungers Ansicht nicht gefolgt ist, sie wenigstens nicht 
wiedergegeben hat, ist um so mehr anzuerkennen, als seine eignen Gedankengänge 
dazu verlockten, und er außerdem gerade Unger, weit über einzelne Anregungen 
hinaus, in der ganzen ernst ringenden Haltung, verpflichtet ist. Interessant wäre 
im Abschnitt über Kleist zweifellos ein Rückvergleich mit altgermanischem Emp- 
finden gewesen (Petersen hat darauf hingewiesen); auch das neuartig Tragische im 
„Prinzen von Homburg“, das Hebbel so sehr bewunderte, war herauszuheben; 
Braig, dessen Buch in vielen Stücken geradezu ein Ärgernis bedeutet, nicht nur 
für Unger, hat hier den Zusammenhang mit Adam Müllers Lehren aufgedeckt. 
Ich betone diese Dinge, weil mir Rehms Ausführungen an dieser Stelle unver- 
hältnismäßig kurz ausgefallen zu sein scheinen. 

Überblickt man das ganze Werk, so darf man wohl sagen, daß Ungers „An- 
regungen“ zum Todesproblem (aber auch Bertram hat es gelegentlich in Vor- 
lesungen verfolgt) würdige Erfüllung gefunden haben. 


Wiesbaden, Kurt Oppert. 


Leo, Ulrich: Fogazzaros Stilund der symbolistische Lebens- 
roman. Studien zur Kunstform des Romans. Heidelberg: Winter 1928. XI, 
256 Seiten. („Sammlung romanischer Elementar- und Handbücher“. Reihe II. 
Literaturgeschichte. Bd. 7.) 


Daß vorliegende Schrift an dieser Stelle zur Anzeige komme, könnte billig ver- 
wundern. Es wäre auch in der Tat unberechtigt, wenn sie vorwiegend romanisti- 
schen Belangen diente. Und selbst dann noch ließe sich ihre Besprechung an diesem 
Orte beanstanden, wenn sie zwar ihrem Stoffe nach allgemeineren Anteil erweckte, 
sich jedoch in ihrer Abfassungsweise (fremdsprachige Zitate usw.) — wie etwa in 
ausgesprochenem Maße Hatzfelds äußerlich verwandt erscheinendes Don Quijote- 
Bucht) — vorwiegend an Romanisten wendete. Das ist aber bei Leo s Schrift nicht 
der Fall. Der Verfasser, Stadtbibliothekar in Frankfurt a. M., ist zwar Romanist 
von Fach, so daß sein Buch eine solide fachwissenschaftliche Grundlage besitzt, 
war aber in dieser Schrift im allgemeinen wie im einzelnen bestrebt, zu dem wei- 
teren Kreise aller derer zu sprechen, denen ein sachgemäßes Verstehen von Dich- 


ı) Hatzfeld, Helmut: „Don Quijote als Wortkunstwerk. Die einzelnen Stilmittel 
und ihr Sinn“. Leipzig-Berlin: Teubner 1927. 
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tung am Herzen liegt. Seine Absicht aber, das sei gleich eingangs gesagt, hat er 
in so ausgezeichneter Weise erfüllt, daß die Kenntnisnahme seiner Schrift einem 
jeden dringend empfohlen werden muß, der in die Kunstform von Dichtungen, in 
das gesamte künstlerische Wesen von Dichtkörpern eindringen will. Ausführliche 
und ertragreiche Anmerkungen unterstützen wesentlich die Absicht des Verfassers 
und vermehren den Gewinn des Lesers. 

Leos Buch stellt sich in die Reihe mehrerer verwandter Schriften der letzten 
Jahre, etwa neben Erich Everths „Conrad Ferdinand Meyer. Dichtung und Pei- 
sönlichkeit“t), Helmut Hatzfelds oben genanntes Buch, Paul Zinckes „Paul Heyses 
Novellen-Technik. Dargestellt auf Grund einer Untersuchung der Novelle ‚Zwei 
Gefangene‘“2), Hans Ahrbecks „Wilhelm Raabes Stopikuchen. Studien zu Gehalt 
und Form von Raabzs Erzählungen“s), Walther Scharrers „Wilhelm Raabes litera- 
rische Symbolik, dargestellt an Prinzessin Fisch“+), meines Erachtens aber über- 
trifft es sie alle sowohl an analytischem Verständnis und deutendem Geschick 
der Einzelheiten dichterischer Konstruktion wie an synthetischem Blick auf weitere 
Zusammenhänge. Sie verfolgt, wie schon in der Titelfassung ausgedrückt ist, 
zweierlei Zweck. In erster Linie soll Fogazzaros epischer Stil in seinen all- 
gemein typischen Zügen wie in seiner Entwicklung herausgearbeitet, dann aber 
aufgezeigt werden, wie sich in Fogazzaros Romandichtung eine besondere 
Art Roman überhaupt darstellt. Die Verfolgung der ersteren Absicht läßt den 
Verfasser eine Fülle feinster stilistischer Beobachtungen machen, die er so 
im einzelnen überzeugend und in übersichtlichem Zusammenhange klarlegt, 
daß dem Leser vollständiger, als es in derartigen Untersuchungen die Regel 
ist, der gesamte erzählerische Stil Fogazzaros in seinen wesentlichen Zügen 
zu Bewußtsein kommt. So wird man Leos Absicht, die er früher schon an mittel- 
alterlichen Texten verfolgte), „durch Interpretation eines dichterischen Textes den- 
jenigen ästhetischen Faktoren auf die Spur zu kommen, die in dem betreffenden 
Texte wirken und ihn zu dem gemacht haben, was er künstlerisch geworden ist“ 
(S. VII), durchaus erfüllt finden. 

Es soll hier nur auf einige besonders gut gesehene und weit über den stoff- 
lichen Rahmen hinaus wichtige Einzelheiten seiner Darlegungen hingewiesen werden. 
Diese Einzelheiten, die ich herausgreifen möchte, gruppieren sich um das Problem 
der Sprache, das Leo als bei Fogazzaro von ganz grundlegender Bedeutung erweist. 
Feinsinnig wird etwa das Verhältnis von direkter zu indirekter Rede an zwei Bei- 
spielen erläutert (84 ff., 97 ff.), deren ersteres zugleich ein vortrefflicher Beleg eines 
sogenannten „Schweigegesprächs“ ist. Fogazzaro ist überzeugt von der Unzuläng- 
lichkeit menschlicher Rede, wo es sich darum handelt, im Verkehr mit anderen Men- 
schen gerade das Wesentliche, das Innerlichste und Tiefste zu äußern. Die Wort- 
sprache ist bei Fogazzaro „oft nicht einmal auf Halbtöne eingerichtet ... So skep- 
tisch steht er zu den Möglichkeiten der Wortverständigung“ (102). Einen sehr wei- 


1) Dresden: Sibylien-Verlag 1924; vgl. meine Besprechung in „Zeitschrift für 
Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft“, Bd. 23 (1929), S. 2011. 

2) Karlsruhe: Gutsch [1927]; vgl. meine Besprechung in „Zeitschrift für 
Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft“, Bd. 23 (1929), S. 108 ff. 

3) Phil. Diss. Göttingen 1926. 

#) München 1927: Knorr & Hirth; auch als Phil. Diss. München 1927. 

5) Leo, Ulrich: Die erste Branche des Roman de Renart nach Stil, Aufbau, 
Quellen und Einfluß. Greifswald: Bruncken 1918 („Romanisches Museum“ 17), und: 
Studien zu Rutebeuf. Entwicklungsgeschichte und Form des Renart le Bestourne 
und der eihisch-politischen Dichtungen Rutebeufs. Halle: Niemeyer 1922. („Zeit- 
schrift für romanische Philologie“. Beiheft 67.) 
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ten Raum widmet daher Leo dem Nachweis dieses für den Dichter kennzeichnenden 
Zuges. So wird behandelt Ersatz der Rede, wegen Inadäquatheit jedes möglichen 
sprachlichen Ausdrucks, durch Gestik oder Schweigen, Aus,sprechen“ eines Inhalts 
durch Reden über einen anderen Inhalt (118 ff.) und, etwas verändert, Verhüllen 
seiner Meinungen durch Reden. Also neben dem Nichtsagenkönnen das Nicht- 
sagenwollen. In diesem Sinne weist Leo bei Fogazzaro einen merkwürdigen 
Unterschied der Charakteristik auf: die Hauptpersonen schweigen mehr, die Neben- 
personen sprechen vornehmlich. Und auch Wertungen bringt Fogazzaro derart zum 
Ausdruck: das Gute ist das Gefühlsmäßige und äußert sich zumeist in Schweigen — 
das Böse ist das Verstandesmäßige und drückt sich aus in Rede. Diese stilistischen 
Züge waren beim Dichter jedoch nicht dauernd so bestimmt. Leo legt eine sehr 
überzeugende Entwicklung seiner epischen Kunst dar; z. B. würde in Fogazzaros. 
Frühzeit im Verkehr zwischen Menschen besonders die Stille erwähnt, in der Spät- 
zeit umgekehrt das Reden (127). Fogazzaro „verwendet ... die Kunstsprache immer 
mehr zu der speziellen Aufgabe, die direkte Verkehrssprache zu umgehen“ (131). 
„In dieser Anschauungsweise liegt nun eine Aporie für den Dichter bei der Aus-. 
übung seiner Kunst verborgen, die aber zum stärksten künstlerischen Antrieb für- 
ihn wird: er muß in Worten — denn Worte sind sein unersetzbares Material — 
aussprechen eben das, was er als unaussprechbar hinstellen will; er muß in Worten 
darstellen, wie seine Personen wortlos das Unaussprechbare meistern. Das heißt 
aber nur: er muß die Sprache als „Verkehrsmittel“ durch die Sprache als „Kunst- 
werk“ von ihr selbst erlösen“ (91). Außer der Rede sind natürlich auch alle anderen 
wesentlichen Kompositionsmomente bei Fogazzaro gebührend gewürdigt. 

Stiluntersuchungen wie die vorliegende haben stets besonders mit folgenden: 
Schwierigkeiten zu kämpfen. Einmal sind viele stilistische Züge, die in der ein- 
zelnen Untersuchung am einzelnen Dichter aufgezeigt werden, allgemeine Züge der 
betreffenden Dichtgattung. Zweitens aber können andere Züge — wie im vorliegen- 
den Fall etwa die Probleme menschlicher Rede, die Ausdrückbarkeit bzw. Unaus- 
drückbarkeit seelischen Lebens in Sprache, das Verheimlichen durch Reden, die 
Äußerung des Gegenteils des Geredeten durch gleichzeitige Mimik und Gestik 
usw. —, da sie einfach Äußerungen des Lebens sind, naturgemäß stofflich im 
Stil der verschiedensten Dichter vorgefunden werden. So wird es sich in derartigen: 
Stiluntersuchungen nie vollends vermeiden lassen, daß, einfach weil es an einem be- 
stimmten Dichter behandelt ist, als dessen kennzeichnende Züge erscheint, was in 
Wahrheit allgemeine Geltung hat. Und ferner, da im einzelnen Fall alle Züge 
nie ergriffen und dargelegt werden können, da die jeweils behandelten als die ein- 
zigen und durchweg geltenden erscheinen, so daß, greift man nach solcher Stil- 
untersuchung zur Dichtung selbst, man sich leicht irgendwie enttäuscht fühlt, da 
man dann außer den dort als typisch behandelten hier noch ganz andere Stil- 
eigentümlichkeiten vorfinden wird. Leo ist dieser Schwierigkeiten in hohem Maße 
Herr geworden. 

Außer dem Nachweis typischer stilistischer Züge gilt Leos Arbeit jedoch auch 
dem einer Stiilentwicklung bei Fogazzaro. Wie an der Verwendung der Wort- 
sprache, so zeigt er an vielen anderen Momenten eine von Stufe zu Stufe gewandelte 
epische Gesamtabsicht des Dichters. Diese Entwicklung bei Fogazzaro setzt der 
Verfasser aber parallel einer Entwicklung der Romankunst überhaupt. Wie er über- 
haupt einen Handlungsroman, einen Charakter- oder Entwicklungsroman und einen 
„lyrischen“ oder „symbolistischen Lebensroman“ unterscheidet — welch letzteren er 
durch Jean Paul vorgeformt und sonst etwa durch Dostojewski, Strindberg, Thomas 
Mann vertreten sieht —, die in ihrer Stufenfolge seitens des Lesers Spannung oder 
Anteil oder aber „Eingegangenheit, Eingegossenheit, Hingegebenheit“ verlangen, 
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so zeigt er, wie Fogazzaro in seiner dichterischen Entwicklung alle drei Roman- 
stufen durchschritten hat. Auch hier überzeugen seine Ausführungen. Von Einzel- 
heiten muß ich absehen; es sei nur noch kurz auf Leos Ausführungen zum Symbol- 
begriff hingewiesen. Was heißt ihm (bei Fogazzaro) Symbol, symbolistisch? „Indem 
die jeweils suggestiven Worte wie ein Gliederwerk über die von Bildern begleitete 
Stoffmasse des Buches verteilt sind, stimmungweckend, kontrastschaffend, deutend 
und andeutend, erzeugen sie im weitesten Umfange eine Spannung zwischen 
Inhalt und Form, die unter Umständen das ganze Buch durchwirkt als seine eigent- 
liche künstlerische Wirkung; und da durch diese formal und wortmäßig erzeugte 
Spannung jeweils das Bewußtsein von vorhandenen poetischen, seelischen, stim- 
mungsmäßigen Unterströmungen geschaffen wird, die selber im Erzählten und den 
es begleitenden Bildern nicht ausgesprochen sind, so erkennen wir Wirkung und 
Bedeutung dieser formalen Spannung als symbolisch“ (169). Entsprechend jenen 
Romanstufen unterscheidet Leo bei Fogazzaro erstens einen Inhaltssymbolismus, 
zweitens formal verwendete Inhaltssymbole, und hier eine verfehlte Symbolverwen- 
dung in Fogazzaros Mittelzeit, und drittens sprachliche Formsymbole, Auf Grund 
dieser Romantheorie und Erkenntnis der Entwicklung Fogazzaros zum „symbolisti- 
schen Lebensroman“ (188) hin kommt Leo auch zu einer von der allgemeinen ab- 
weichenden Wertung von Fogazzaros Romandichtung „Leila“, in der er das sein 
gesamtes Schaffen krönende Werk erblickt (174f., 188 ff.). Besonders durch einen 
Vergleich der sich in vielen Zügen ähnelnden Werke „Malombra“ von 1881 und 
„Leila“ von 1910 unterstützt Leo in sehr treffender Weise seine Darlegungen. Der 
„Leila“ Fogazzaros gehört offenbar die besondere Liebe des Verfassers; er wird 
nicht müde, ihre stilistischen Reize und Werte zu schildern. 

So finde ich es ein wenig enttäuschend, wenn Leo, nachdem er ein gewaltiges, 
bewunderungswürdig gemeistertes Beobachtungsmaterial vor uns ausgebreitet und 
fast unmerklich zum Bilde einer zwingenden stilistischen Entwicklung gefügt hat, 
bekennt: „veraltet an Fogazzaro ist vielfach, was er als Stilkünstler tat“ (221). 
Zwar heißt es bejahend weiter: „dem heutigen Geist unmittelbar gemäß ist, was. 
Sein Stil wollte.“ Woher diese Einschränkung? Warum, da doch Leo den „Lebens- 
roman“ als den „modernen“ Roman, als den Roman der Zukunft feiert, diese 
Resignation hinsichtlich der stilistischen Gestalt des Lebensromans, wie Fogazzaro 
sie formte? Leo fühlt sich zu dieser Resignation genötigt durch Fogazzaros Gefühls- 
haftigkeit, durch seinen Anti-Intellektualismus; denn heute herrsche der Intellek- 
tualismus, als dessen Vertreter ihm etwa Thomas Manns „Zauberberg“ gilt. Gerade 
dieses Beispiel veranlaßt mich jedoch zu den Fragen: ist dieser Intellektualismus 
nicht vielmehr ein spezifisch kunstfeindliches Prinzip, sollte nicht doch im reinen 
Kunstsinn Fogazzaro vor Thomas Mann recht behalten und die „Leila“ in unend- 
lich viel tieferem Sinne „Lebensroman“ sein als der „Zauberberg“? Mir scheint die 
„Leila“ ohne Zweifel zu den dauernden Kunstwerken der Weltliteratur zu gehören, 
während der „Zauberberg“ doch wohl nur ephemeres Dokument ist einer dialekti- 
chen Geistigkeit, die wohl zerreden, aber nicht schaffen kann. 

Greifswald. Kurt Gassen. 


Hans Thoma, Briefwechselmit Henry Thode 1889— 1920, Her- 
ausgegeben von Jos. Aug. Beringer, Leipzig 1928, Koehler und Amelang. 

Die Lebensstimmung dieser Briefe läßt sich kaum besser, als mit einer Bemer- 
kung Thomas selbst wiedergeben: „Es war mir zumute, als ob wir beide uns die 
Hand darauf gegeben hätten, daß wir froh bleiben wollten, trotz alledem — trotz 
allen Vergänglichkeiten und Kleinlichkeiten des Alltags“ (S. 261). Menschlich 
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warmherziger Austausch von Gedanken und Empfindungen, wie sie der Alltag nahe- 
legt, ist der Inhalt dieses Bandes und man spürt freudig, was Kunst auch sein 
kann: „Beglückung“, mit Moritz Geiger zu reden. 

Ebenso zwingend wird man sich aber über den wesenhaften Abstand klar, der 
zwischen dem Künstler im Schaffen und dem wissenschaftlich die Kunst erkennen- 
den Forscher auf der einen Seite und dem Gelehrten und Künstler als Privat- 
menschen andererseits genau zu unterscheiden notwendig veranlaßt. Soviel über die 
Stellung des Künstlers und Kunstforschers im Leben des Tages aus diesem Brief- 
wechsel gelernt werden kann: kunstphilosophische Einsichten bietet er nicht, auch 
von dem geistigen Wesen des Künstlers verrät er wenig. 

Wird einmal von den Freunden das Problem der Bedeutung der Kunst gestellt, 
dann ist man überrascht, bei dem Schafienden den „Glauben“ als ihren „Urquell“ 
bezeichnet zu finden (71) und zu hören: „In der letzten Zeit bin ich durch verschie- 
dene äußere Veranlassungen dazu gekommen, Bibelworte, religiöse Handlungen, 
Aussprüche Luthers usw. direkt in bezug auf die Kunst anzuwenden, und ich fand 
soviel Erklärendes und Hochbedeutsames, daß ich gerne auch im Leben diesen Wahr- 
heiten näher kommen möchte. Philosophische Erklärungen waren mir nie so intim 
für die geistigen Vorgänge in der Kunst“ (70). Umgekehrt bekennt Thode, gerade 
den „Glauben“ allein mit der künstlerischen Seite seines Wesens nachempfinden zu 
können, während er nur die Liebe als das „Schaffende und Wirkende, ganz Positive“ 
spüre (73). 2 

Am echtesten klingt es noch, wenn Thoma schreibt: „Ich mache Bildchen wie 
ein Kind, fast jeden Tag eines — und der Hauptwitz dabei ist, daß ich mich freue 
daran; alle großen Pläne sind weg, ich brauche sie nicht mehr; wie ein Kind bin ich 
durch die Welt gekommen, und wie ein Kind will ich zu Grabe gehen — das ist 
meine Aufgabe in der Welt, und sie ist vielleicht gerade so zeitgemäß wie die, 
welche ins Große und Gewaltige geht“ (249). Ergreifend, wie dieses Leben vor dem 
schroffen Wandel der Zeiten verzagt und die reine Menschlichkeit dieses im besten 
Sinne bürgerlichen Daseins enttäuscht und trostlos diese Welt verläßt. 

Berlin. Werner Ziegenfuß. 


Oswald Herzog: „Zeit und Raum, das Absolutein Kunst und 
Natur“ Erschienen in J. J.Ottens Verlag „Die Künstler-Selbsthilfe“, Berlin- 
Frohnau. 

Es ist das Kennzeichen aller Dilettantenphilosophie, daß sie noch den Mut und 
die Naivität zu einem Universalschlüssel — einem „Prinzip“ — aufbringt, mit dem 
sie aufs leichteste alle Probleme zu lösen versteht, an denen seit Jahrtausenden 
alle großen Philosophen sich müde gearbeitet haben. Auch die Methode dieser 
Lösungsart ist stets die gleiche: Der gesamte Reichtum der Welterscheinungen wird 
in vielfacher Stufung aus jenem Prinzip „abgeleitet“ oder auf es „zurückgeführt“, 
nämlich mit Hilfe einer Anzahl gleichfalls typischer Zauberformeln, wie: „BC ist A.“ 
Oder: „Was in Wahrheit A ist, nennen wir, empfinden wir, nehmen wir wahr, er- 
scheint uns etc. als BC.“ 

Herzogs Universalschlüssel oder Prinzip ist die Polarität von Welt- 
expansion und Weltkondensation. Absolute — unbegrenzte — Welt- 
kondensationsdynamik ist die absolute Energie ohne Substanz — Wille — die reine 
Zeit ohne Raum — Ewigkeit. Deren Gegenpol ist die materielle Körpersubstanz, 
der Raum als Ausstrahlung — „Aus-dehnung“ aus dem Kraitzentrum Zeit. Zeit 
als Energie ist also zu denken als unendliche Verdichtung, gewissermaßen Ver- 
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Hlüchtigung der Körperlichkeit ins punktuell Immaterielle des Willens. Und Raum 
entspringt aus der Zeit, da ja sein Wesen eben diese radiale Expansion aus einem 
verdichteten Punktzentrum ins „All“ ist. Verschiedene Stufen der Weltallsdynamik 
sind, und zwar mehr auf der Polseite der Expansion: Kälte, Ruhe, Statik, Substan- 
tialität, Natur, sinnliche Nachahmung, technisches Können, klassische Bildung, Archi- 
tektur. Mehr auf Polseite der Kondensation: Wärme, Bewegung, Kraft, Wille, Geist, 
romantischer Wissensdrang, künstlerische Neuschöpfung, Musik. — Es versteht sich 
von selbst, daß derartiges Philosophieren u. a. sehr naiv eine Art dynamischen 
Materialismus mit Spiritualismus verwechselt, indem es über die absolute Heterogeni- 
tät aller physikalischen (auch rein dynamischer!) Daten von psychischen 
mit genetischer Erklärungswut hinwegphilosophiert. Und daß es ferner mit philo- 
sophischen Terminis operiert, ohne sie zu verstehen. (Transzendental wird mit 
transzendent verwechselt, Substanz mit statischer Körperlichkeit etc.) — Es mutet 
komisch an, wenn sich jemand Mühe gibt, der Geschichte der Philosophie durch eine 
Art des Philosophierens einen Abschluß zu geben, mit der sie — etwa im Zeitalter 
der griechischen Naturphilosophie — begonnen hat! Und daß gerade bloß der 
Mangel an fachphilosophischer Bildung daran schuld ist, macht die Sache nicht 
weniger komisch. 

Andererseits aber muß betont werden: die Art Intuitionskraft und Fähigkeit 
zu universalem Schauen, wie sie in Herzogs Schrift sich offenbart, diese Fäl 
keit, ein Analoges in verschiedensten Abwandlungen wie durch bloße Symbole hin- 
durch zu spüren, ist in der Tat das, was seit je der Philosophie ihre Richtungen 
wies, und was besonders in der Philosophie der Mystik (Jakob Böhme) den Aus- 
schlag gab. Das tragische Geschick der Philosophie ist aber, daß nur die wenig- 
sten Philosophen diese intuitive Kraft durch die — für eine wirklich positive Arbeit 
an der Weiterentwickelung der Philosophie unumgänglich notwendige — fachliche 
Schulung und Bildung hindurch sich zu bewahren verstehen. Intuitionen und 
Weltkonzeptionen zu haben ist leichter als sie in wissenschaftlich exakte Gedanken- 
arbeit umzusetzen. — 

Ganz ein Kind des Augenblicks ist Herzog in seiner Höherwertung der gestalt- 
und substanzlosen Fluktuation, der puren Bewegung (ohne Bewegtes!), des puren 
Werdens (ohne werdendes Etwas!). 

Es müßte endlich einmal erwogen werden, ob denn auch solches Theoretisieren 
vom Standpunkte des absoluten Dynamismus aus nicht am Ende nur einer sehr 
engen historischen Bedingtheit entspringt. Gerade eine „morphologisch“-historische 
Besinnung wird daran nicht vorbeikönnen, zu konstatieren: Spenglers Philo- 
sophie vom faustisch-dynamischen Wesen der abendländischen Kulturseele selbst, 
ferner der absolute Dynamismus und Funktionalismus in der modernen Physik und 
Mathematik und auch Philosophie, schließlich die Auflösung aller statischen Ge- 
stalt in Malerei, Plastik, Architektur zu Gunsten angeblich musikalischer Spannungs- 
gesetze: entspricht dies alles nicht allzudeutlich nur dem Gesamthabitus des moder- 
nen, im Sinne des Amerikanismus barbarisierten Menschen? Nämlich dem 
wurzellosen, kernlosen, sinnlosen Streben und Tun um jeden Preis, dem Nichtver- 
weilenkönnen, dem blinden Vorbeischießen an jedem qualitativen Etwas, der rast- 
losen Selbstilucht in die quantitative Unendlichkeit: alles Erscheinungen, die viel 
eher als Krankheitssymptome einer Menschheit angesehen werden könnten, die an 
einem sich allmählich selbst ad absurdum führenden Wirtschaftssystem — nämlich 
dem überkapitalistischen — leidet, denn als Symptome des Werdens einer neuen 
höheren Kulturepoche? Sollte es rückständig sein, daran zu erinnern, daß alle tech- 
nischen Wunder unserer Zeit nur Erfüllungen von Wunschträumen sind, die seit 
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je nur den einen Sinn hatten: durch solche Wunder nur noch mehr Zeit, noch 
mehr Ruhe erlangen zu können? Der Mensch von heute, dem in der Raum und 
Zeit überwindenden Technik der Energieeffekt Jahrtausende alten Wollens endlich in 
den Schoß fällt, ist solchem Wunder noch nicht gewachsen: Er betet das Mittel als 
Selbstzweck an und konstruiert eine Weltgeschichte, in der alle feste Form und alles 
statische Sein bisherigen Schauens und Gestaltens nur primitive Annäherungsver- 
suche sein sollen an das gestaltlose Rasen der Gegenwart. Naturerkenntnis soll sich 
in technischer Überwältigung der Natur vollenden. Kunst soll nicht in ruhiger 
Kontemplation erfaßt werden, sondern selbstschöpferisch, fahrend, fliegend, prak- 
tisch, handelnd. — Zugegeben, daß das Tempo unserer Zeit neue Wirklichkeit 
und eben damit neue Schönheit zeitigt und daß die alten Formen der Künste diesem 
Neuen nicht gewachsen sind. Nun, dann stehen die Künste eben bloß vor neuen 
Aufgaben, nämlich neue Ausdrucks- und Darstellungsmittel für jenes Neue zu fin- 
den. Nicht aber darf ein derzeitiges Unvermögen aufgebläht werden zu der wahren 
Kunst und Schönheit, nämlich so, daß man dekretiert: es komme nicht darauf an, 
diese neue Wirklichkeit adäquat darzustellen; Nachbilden sei überhaupt keine wahre 
Kunst. Die wahre Kunst sei vielmehr „geistig“, sei „unsinnlich“, „romantisch“, 
„gotisch“, sei unkörperlicher, unräumlicher Rhythmus, Spannung, sei Musik. 

Die Diskreditierung und Degradierung der substantiellen Körperlichkeit zu einer 
Scheinwirklichkeit, die nur einem noch unentwickelten Schauen gegeben sei: während 
zum wahren Ansich nur jenes geistige Mitleben vordringe, das in jeder körper- 
lichen Gestalt und in jeder sinnlichen Qualität ein zeitliches Werden, eine Kraft, 
einen Willen erfühle — solche Diskreditierung und Degradierung rekurriert auf 
Einsichten, die schon längst zum Bestande der traditionellen Philosophie gehören. 
Schopenhauer verstand es, ‚materielle Naturerscheinungen als dynamische 
Lebensvorgänge zu erkennen“, er sah alle feste Gestalt als Verkörperung, eines 
Wollens, alle festen Formen als „Gebärde der Natur“, sah statt materieller Form 
vibrierendes Leben. Sogar Thomas von Aquino, ja eigentlich schon Ari- 
stoteles sah, was von Herzog als neueste Entdeckung proklamiert wird: daß 
alles scheinbar Totkörperliche und alles Statische in Wahrheit die „Äußerung“ eines 
aktuellen Werdens ist. Und doch spielt in ihren Philosophien eben das eine sehr 
entscheidende und positive Rolle, was nach Herzog die Erkenntnis des wahren An- 
sich der Wirklichkeit verbauen soll: feste Gestalt, statische Begriffe und Ideen. 
Und alle großen Maler und Plastiker der Vergangenheit sahen das Gleiche und 
verstanden es, diese Werdenslebendigkeit und alle Werdensimpulse des Statischen 
in ihren Werken zum Ausdruck zu bringen — ohne zu jenen übertriebenen Ver- 
renkungen ihre Zuflucht nehmen zu müssen, zu denen der Plastiker Herzog greifen 
zu müssen glaubt, wenn er den rhythmischen Fluß der Körper und die Werdens- 
impulse der Formen „als das Absolute der Plastik“ gestalten will. 

Jede Plastik des Michelangelo offenbart ein radial in den Raum brechendes 
Leben des dargestellten Körpers. Und gleiches Leben strahlt, wölbt sich und strebt 
aus der Farbenpracht eines Rubens. Von van Gogh gar nicht zu reden! Wozu also 
das Geistige, Gotische und Romantische beschwören, wo schon das Statische und 
Sinnliche, wo schon die „heidnische“ Kunst lebendigstes Werden offenbart? — 

Am Ende ist es aber etwas ganz anderes als die absolute Dynamis, um dessen 
Ausdrucksmöglichkeit neue Kunst ringt: nämlich nicht das Tempo, nicht das zeit- 
liche Rasen, nicht der Lebenselan, nicht die Werdensspannung und der Werdens- 
impetus. Sondern die Darstellungsmöglichkeit eines wirklich neuen Inhalts, der 
heute zu allererst ins Bewußtsein des schauenden Menschen bricht: Nicht in’ den 
Moment hineingerafite Nachzeitigkeit, sondern — im Gegenteil! — Gleichzeitigkeit 
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und synthetische, weitgespannte Einheit real geschiedener und wesensheterogener 
Seinsgebiete. Was heute einen wachen Menschen als durchaus Neues ergreift und 
überwältigt, wenn er etwa mitten ins Getriebe einer Großstadtstraße gerät (er nennt 
es „das Leben der Straße“), das ist nicht der Rausch der Bewegung und des 
Lebens, sondern der Rausch des chaotischen Wirbels aller Sinnes- und Geistes- 
sphären: Optisches, Hörbares, Riechbares, Tastbares, Denkbares, Fühlbares, Mensch- 
liches, Göttliches, Teuflisches. Es ist gewissermaßen ein immanentes, instantanes 
Rasen, nicht nacheinander, sondern ineinander. Es ist eine Mischung von Groteskem, 
Komischem und Tragischem, von Bedeutendem und Unbedeutendem — aber „Mi- 
schung“ als neue elementare Qualität, als ureigene Qualität und „Form“ (essentia), 
deren bloße „Materie“ alle Mischungselemente sind. 

Dieses wirklich Neue, dessen die neue Kunst darstellend habhaft zu werden 
sucht, ist nicht die substanzlose pure Bewegung, sondern eine neue höhere Sub- 
stanz jenseits aller bisher begrifflich bewältigten Substanziormen. Und wie immer, 
wo die intuitive Erkenntnis der begrifflichen Erklärung vorauseilt, gleiten die theo- 
retischen Erklärungsversuche in die Irre. So spricht man von Stimmungsbildern, 
von einem einheitlichen Rhythmus oder von einem neuen Tempo, von einem neuen 
Lebensgefühl u. dgl., und glaubt so, auf der Erlebnis- und Subjektseite das Neue 
finden zu können. Aber, was in Fällen, wo die Ergriffenheit von etwas ganz Neuem 
nach neuer Kunst drängt, wirklich gegeben ist, etwa das, was man so das „Leben“ 
oder das „Stimmungsbild“ einer modernen Großstadtstraße nennt — das ist vor 
allem ein neues, ganz eigenartiges reales Objekt. Und zwar nicht etwa die atom- 
hafte Summe von allerhand neuartigen Eindrücken. Sondern ein elementar Neues, 
ein in sich einheitlich Sinnvolles, gleichsam eine Melodie, deren Element alles ist, 
was auf der Straße sinnlich wahrgenommen, gelebt, gefühlt und gedacht wird. Wobei 
aber das Entscheidende dieses Vergleiches ist, daß die Melodie bekanntlich eben 
nicht die Summe ihrer Elemente ist, sondern etwas durchaus Neues, das jene 
Elemente als deren einheitlichen Sinn überbaut. Und eben dieses Neue, die neue 
substantielle Form, die eben erst der moderne Mensch zu sehen beginnt — dieses 
Neue spannt einen Fluxus zwischen die einzelnen statischen Formen, denen der 
menschliche Blick sonst als isolierten allein verhaftet war, bringt sie derart in 
vibrierende Spannung, daß sie sich in pure Fluktuation aufzulösen scheinen. So 
verfällt man in den Irrtum, zu meinen: das Neue, das die Kunst auszusprechen 
habe, sei das Unkörperliche, Unräumliche, Unsinnliche, Unstatische, eine substanz- 
lose Dynamis. Damit führt man aber Kunst nur in die Irre. Statt sie gewähren 
zu lassen, wenn sie auf Entdeckungsreisen nach neuen Ausdrucksmöglichkeiten für 
jene durchaus neue Gegenständlichkeit ausgeht, die den wachen Menschen von heute 
zu allererst ergreift, weist man ihr die alten Gegenstandsbereiche mit der Begrün- 
dung zu: bisherige Kunst hätte nur die äußeren Häute, das Unwesentliche, den 
Schein und wesenlosen Trug der alten Gegenstandsbereiche darzustellen verstanden. 
— Bisher hat noch keine Kunst die frühere Kunst desavouiert. Sondern stets nur 
dem Schauen schon entdeckter Wirklichkeitsreiche nur neue als gleichgeordnete 
hinzugefügt. Und dies allein kann auch Aufgabe der neuen Kunst sein. — 

Mag auch der Inhalt von Herzogs Theorie, wenigstens der Tendenz nach, durch 
diese Kritik hindurch sichtbar geworden sein, so hat der Referent, indem er sie 
zum Anlaß einer prinzipiellen Auseinandersetzung nahm, im Vorhergehenden nur 
bewiesen, wie anregend sie ist, ohne sie eigentlich zu referieren. — Man müßte 
die vielen diskussionswerten Einzelbemerkungen des Buches aus der philosophischen 
Theorie, in die sie organisch hineinverflochten sind, herausschälen und ins unphilo- 
sophisch Deskriptive transponieren. So insbesondere seine Farbentheorie, Ferner 
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die Analyse des goldenen Schnitts und deren Anwendung zur Klärung der Grund- 
strukturen aller Sinnesbereiche. Schließlich die Unterscheidung von Rhythmus und 
Metrum und die Unterscheidung der herausgehauenen und der modellierten Plastik. 


Berlin, Maximilian Beck. 


Stammler, Wolfgang: Vonder Mystik zum Barock 1400—1600. 
Stuttgart: Metzler 1927. 554 S. („Epochen der deutschen Literatur“ II, 1.) 


Als eines der am meisten bezeichnenden Merkmale des gegenwärtigen wissen- 
schaftlichen Schrifttums dürfen die umfassenden Darstellungen eines Sachgebietes 
gelten, deren einzelne Teile von verschiedenen Veriassern herrühren. In der stets 
wachsenden Spezialisierung aller Fachwissenschaften begründet, scheint dieser Sach- 
verhalt, wie mit sachlicher Notwendigkeit entstanden, so auch sachlich berechtigt. 
Die quaestio facti scheint angesichts der Grenzen menschlichen Vermögens in diesem 
Fall eine quaestio iuris von vornherein auszuschließen. Dennoch sei es mir ge- 
stattet, bei Gelegenheit von Stammlers Buch der fraglichen Erscheinung gegenüber 
die quaestio juris einmal aufzuwerien, um sie wenigstens in gewissen Grenzen als 
eine keineswegs müßige zu erweisen. Ja ich glaube, jeder, der nicht etwa Recht und 
Wert eines jeglichen Gewordenen im Gewordensein schlechthin schon allein zweifels- 
frei begründet sieht, wird in diesem Falle die quaestio iuris sogar stellen müssen. 
Denn so verständlich die Entwicklung und so konsequent die Folgerung ist, die von 
der spezialistischen Atomisierung heutiger Wissenschaft dazu führt, eine Gesamt- 
darstellung aus Teilbeiträgen mehr oder minder zahlreicher Mitarbeiter zusammen- 
zusetzen, man darf sich doch nicht verhehlen, ein wie verhängnisvoller Weg damit 
beschritten ist. Auf der einen Seite das monistisch-metaphysische Streben der Ge- 
genwart nach „Zusammenschau“ und Gesamtbild, auf der anderen Vereinigung von 
Einzelstudien spezialistischer Forscher zu Konvoluten, die doch eben „Gesamtbilder“ 
höchstens im Sinne quantitativer Summierung sein können, — ein verhängnisvoller 
Widerspruch. Das Verlangen nach organischer wissenschaftlicher Welt- 
erfassung zeitigt, das ist der resigniert stimmende Eindruck, heute doch eben nur 
mechanistisch addierte Ergebnisse. 

Nun muß man freilich einen Unterschied machen zwischen derartigen Sammel- 
darstellungen, je nachdem sie dem natur wissenschaftlichen oder, um aus den 
vielen vorgeschlagenen Bezeichnungen einen beliebigen zu wählen, dem kultur- 
wissenschaftlichen Bereiche angehören. Was dort noch verhältnismäßig erträglich 
ist, ist das hier nicht mehr. Die Naturwissenschaften ermitteln unmittelbar Tat- 
sächliches, theoretische Stellungnahmen treten ganz zurück, denn sie werden ja fort- 
laufend durch neue Tatsachenfeststellungen aufgehoben. Anders in den Kultur- 
wissenschaften. Wenngleich auch in ihnen als letzter Gegenstand Tatsächliches zu 
gelten hat, so bewegt sich ihre dahin strebende Arbeit doch ganz vorwiegend in 
Stellungnahmen, die nicht annähernd in dem Maße wie in den Naturwissenschaften 
durch einfache Feststellungen aufgehoben werden können. In unzähligen Fällen ist 
beispielsweise eine geschichtliche Tatsache als solche überhaupt nicht feststellbar, 
sondern nur aus und in Nachrichten erschließbar. Oder ein Kunstwerk etwa ist 
vielleicht weniger durch sein gegenständliches Dasein Objekt der Wissenschaft als 
durch den Bedeutungskomplex, den es darstellt, der seinerseits aber weitgehende 
Einstellungsverschiedenheiten der Forscher zuläßt!). Bei diesem Sachverhalt ist eine 


4) Als sehr bezeichnendes Beispiel möchte ich anführen Mantegnas „Christo in 
scurto“. (Vgl. Jantzen, Hans: Mantegnas Christo in scurto, In: „Stephaniskos. 
Ernst Fabricius zum 6. IX. 1927.“ Freiburg i. Br. 1927. S. 11ff.) Tatsache: 
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spezialistische Sammelarbeit auf naturwissenschaftlichem Gebiete viel weniger ver- 
hängnisvoll, erscheint es doch schließlich unwesentlich, wer die Tatsachenfeststellun- 
gen mitteilt, ob einer allein oder mehrere nebeneinander. Dagegen ist es bei einem 
Sammelwerk kulturwissenschaftlicher Forscher fast unvermeidlich, daß es mehr 
oder minder merkliche Gegensätze und Widersprüche enthält, die am Ende nur des- 
wegen unbeachtet bleiben, weil heutzutage der Leser ebensowenig wie der einzelne 
Verfasser die Darstellungsgesamtheit überschaut. Wenn man nun auch in Sammel- 
werken allzu grobschlächtige Gegensätze wird zu vermeiden wissen, beispielsweise 
nicht deutsche Geschichte in beliebigem Durcheinander von Royalisten, Republikanern 
und Kommunisten wird darstellen lassen, so gibt es doch andere, wenngleich feinere, 
so doch genug schwerwiegende Gegensätze, die jedenfalls das Entstehen eines ein- 
heitlichen Gesamtbildes verhindern. Aus diesem Grunde wird man Sammeldarstellun- 
gen kulturwissenschaftlicher Art mit Recht nur mit Mißtrauen begegnen und dem 
resignierten Bedauern, daß große Gesamtdarstellungen aus der Feder eines Ver- 
fassers augenscheinlich vergangenen Zeitaltern vorbehalten waren. 

Solcherart des inneren Zusammenhangs entbehrend, ja im Sonderwesen ihrer 
Einzelteile sich widerstrebend ist nun auch, es muß leider gesagt werden, die Sammel- 
veröffentlichung „Epochen der deutschen Literatur“, deren zweiter von Wolfgang 
Stammler verfaßter Band mir zur Beurteilung vorliegt. Ihren I. Band schrieb Wolf- 
gang Golther!), ihren III. Band Ferdinand Josef Schneider?), ihren V. Band Hugo 
Bieber®); den IV. Band wird Franz Schultz schreiben, ihren VI. Band Hans Nau- 
mann). Größte Gegensätze von Artung und Denkweise sind hier in den ver- 
schiedenen Verfassern unbedenklich zum Dienste an einem Gesamtwerke ver- 
eint; vielmehr eben nicht vereint, sondern nur nebeneinandergestellt. Wie die 
Verfasser verschiedenen Generationen angehören, so müssen auch notwen- 
digerweise ihre künstlerischen Erlebnis- und Wertungsweisen grundverschieden 
sein. Das würde nicht stören, wenn man Bedacht genommen hätte, 
Autoren etwa gleicher Denkweise für das Unternehmen zu gewinnen. Ein Ge- 
schichtsbau indes, der auf Golther gründet und in Naumann gipfelt, muß klärlich 
der Einheitlichkeit entbehren. Der Herausgeber der „Epochen“, Julius Zeitler, hätte 
wohl erwägen sollen, ob die von einem Golther begonnene Geschichte vielleicht nicht 
besser durch einen v. d. Leyen beendet worden wäre. Man halte nur Naumanns 
Darstellung der gegenwärtigen deutschen Literatur neben die v.d. Leyens5), um die 


Mantegnas Christusfigur (Mailand, Brera), gesehen in der Verkürzung über die Fuß- 
sohlen hinauf zum Kopf. Verschiedene Einstellungsmöglichkeiten: „zeichnerisches 
Bravourstück“ (Voll), „abschreckende Künstelei“ (Meder), beabsichtigte „Ent- 
göttlichung der Heilandsgestalt“ (Jantzen). Für die Wissenschaft wichtig also 
weniger die Tatsache als die Deutungen, wenn auch natürlich in philosophischer 
Überlegung nur eine Deutung die richtige sein kann. Nur ist in zahllosen Fällen 
der Kulturwissenschaften solche Tatsachenbestätigung einer der Deutungsmög- 
lichkeiten, die dann die übrigen beseitigte, eben nicht zu erlangen. 

+) „Die deutsche Dichtung im Mittelalter S00—1500.“ Stuttgart 1912. 2. Auf- 
lage 1922. 

®) „Die deutsche Dichtung vom Ausgang des Barocks bis zum Beginn des 
Klassizismus 1700—1785.“ Stuttgart 1924. 

3) „Der Kampf um die Tradition. Die deutsche Dichtung im europäischen 
Geistesleben 1830—1880.“ Stuttgart 1928. 

4) „Die deutsche Dichtung der Gegenwart 1885—1923.“ Stuttgart 1923, 2. Auf- 
lage. 1835—1924. 1924; 3. erw. Auflage. Vom Naturalismus bis zum Expressionis- 
mus. 1927. 

s) „Deutsche Dichtung in neuer Zeit,“ Jena 1922; 2. veränd. Auflage 1927. 
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ganze Gegensätzlichkeit möglicher Einstellungen zu ermessen. V. d. Leyen nennt, 
was hier belangvoll ist, seinen Gegensatz zu Naumann selbst einen solchen der Gene- 
ration: er verträte die von 1873, Naumann die von 1883. Um so stilwidriger muß wohl 
anmuten die Naumannspitze von 1883 auf dem Goltherfundament von sogar 1863! 
Wie ordnet sich nun Stammler indiese Autorenreihe ein? Neigt ermehr zum 
Typus Golther oder zum Typus Naumann? Diese Frage scheint mir, da die im 
vorliegenden Buche von ihm behandelte Zeit immerhin von geringerem allgemeinen 
Interesse und vor allem weniger allgemein bekannt ist, am besten durch einen kurzen 
Blick auf seine anderweitigen Schriften zur deutschen Literaturgeschichte beant- 
wortet werden zu können. Da trifft es sich nun besonders gut, daß er in einem 
kleinen Bändchen die „Deutsche Literatur vom Naturalismus bis zur Gegenwart“, 
mithin also dieselbe Zeitspanne behandelt hat!) wie Naumann im VI. Bande der 
„Epochen“. Auf den ersten Blick erhellt beim Vergleich, daß Stammler durchaus 
vom Typus Naumann ist. Dieselben „Größen“ der gegenwärtigen deutschen Lite- 
ratur werden gefeiert und eingehend gewürdigt, dieselben Persönlichkeiten werden 
übergangen. Stammler feiert etwa — um nur einige zu nennen —, „Moderne“ wie 
Edschmid, Hasenclever, Lasker-Schüler, H. Mann, Sternheim, Toller, Unruh, Werfel. 
Er übergeht dagegen, darin genau mit Naumann übereinstimmend, für deutsche 
Dichtung m. E. ungleich wichtigere Persönlichkeiten wie Blunck, Boßdorf, Erler, 
Fock-Kinau, Gagern, Ginzkey, H. Grimm, Hohlbaum, Schieber, E. Schmitt, Schröer, 
Stavenhagen?). Zum gleichen Ergebnis führt ein Vergleich Stammlers mit v.d. Leyen. 
Was v.d. Leyens Gegensatz gegen Naumann begründet, schafft den gleichen Gegen- 
satz v. d. Leyens gegen Stammler. Läßt dieser etwa seine Darstellung ausklingen 
in einen seitenlangen Dithyrambus auf Unruh®), so schreibt v.d. Leyen über den- 
selben; „Die Zeit nach dem Krieg ist für die künstlerische Persönlichkeit Unruhs 
verhängnisvoller geworden, als der Krieg selbst; sie zeigt ziemlich unbarmherzig, 
was an dieser Größe doch nur Schein war. Seine letzten Werke, besonders; das 
Buch einer Reise, Flügel der Nike machen nur zu deutlich, daß die Sucht nach dem 
Erfolg auch in Unruh viel stärker war, als der echte künstlerische Drang, daß er 
um des Erfolges willen sich so oft überschrie. Außerdem machen eine selbstgefällige 
Überhebung, eine leicht gekränkte Eitelkeit, und die gerade bei seinem Auftreten 
nicht eben gut angebrachte Pose des übernationalen Erziehers sein Schaffen unleid- 
lich. Nicht minder verletzt das unaufhörliche Herabsetzen des alten Deutschland; 
es geschieht ohne die nötige Einsicht und Würde“), Man gewinnt den Eindruck, 
Stammler verehre das um jeden Preis „Moderne“, das Neue nur eben weil es neu 
und anders ist als das Alte, das Gewohnte; Kennzeichen eines jeden unnaiven In- 
tellektualismus, wie er ja auch heutzutage allerorten so verhängnisvoll herrscht. 
Diese Einstellung äußert sich in der Urteilsbildung gewöhnlich in der Weise, 
daß alte anerkannte Wertungen „umgewertet“, mit Eifer in ihr Gegenteil verkehrt 
werden; der Intellektualismus scheint sich vor sich selbst nur rechtfertigen zu 
können durch die Pseudo-Originalität solcher Gegenwertungen. Auch in Stammlers 
literarhistorischen Schriften finden sich zahlreiche Beispiele dieser Art. Eines der 
bezeichnendsten möchte ich seiner „Geschichte der niederdeutschen Literatur“5) 
entnehmen, Auch hier ist man in der günstigen Lage, Stammlers Darstellung mit 


1) Breslau 1924; 2. Auflage 1927. (Jedermanns Bücherei.) 

2) Diese Aufzählung stützt sich auf die Register der ersten Auflagen von 
Naumann und Stammler; was in den späteren Auflagen unter dem Eintluß von 
Kritiken etwa nachgetragen wurde, würde hier das Bild verzerren. 

3) a. a. O. S. 119 ff. 

4) a. a. 0.2. Auflage, S. 271. 

5) Leipzig und Berlin 1920. („Aus Natur und Geisteswelt“ 815.) 
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einer anderen ähnlichen vergleichen zu können, nämlich mit dem „Entwicklungsgang 
der niederdeutschen Literatur“, den Conrad Borchling dem I. Bande der Anthologie 
„Tausend Jahre Plattdeutsch“1) mitgegeben hat. Wohl mit Recht ist vermutet wor- 
den?), daß Borchling dort seine Beurteilung Klaus Groths bewußt gegen Stammler 
geschrieben habe. Und in der Tat ist ein Vergleich beider Klaus Groth-Darstellungen 
auch für die hier gekennzeichnete literarische Einstellung Stammlers äußerst be- 
langvoll. Wo Borchling in Fortsetzung der guten Tradition?) Groths „Quickborn“ 
ein „hervorragendes Werk“ nennt „voll innerlicher Kraft und Selbständigkeit“, in 
ihm „eine echte Dichtersprache gehobenen Stils“ findet und „überquellenden Reichtum 
der poetischen Formgebungen“, wirft sich Stammler zum Sprecher einer Ästhetik 
auf, die im „Quickborn“ „sentimentale Empfindelei des kultivierten Städters“, „innere 
Unwahrheit“, „mangelnde Übereinstimmung von Form und Gehalt“ entdeckt. 
Stammler urteilt: „sentimentale, hochdeutsch gedachte Gefühlsel, denen nur ein nieder- 
deutsches Mäntelchen umgehängt ist“; nach Borchling dagegen ist Groth „nicht 
etwa ein hochdeutscher Dichter im niederdeutschen Gewande“ gewesen. Stammler 
findet den Umstand, daß der „Quickborn“ heute verhältnismäßig wenig gelesen 
wirds) sowie sein Urteil über Groth begründet „nicht in dem Unverständnis, viel- 
mehr in dem gereifteren Verständnis der Leser“. Mir scheinen dieselben vielmehr 
zu wurzeln in einen unnaiven, intellektualistischen Kunstgeschmack, dessen Nerven 
überreizt und dadurch für schlicht-wahre Eindrücke verdorben ist, daher zu jeder Art 
von Haut-goüt-Literatur hinneigt und überlieferte Wertungen dementsprechend umwertet. 

Wie wird nun eine derart „moderne“ literarhistorische und -kritische Einstellung 
sich äußern bei der Darstellung deutscher Literatur im Zeitalter von Humanismus 
und Reformation? Stammlers Stellungnahme wirkt sich im vorliegenden Buch wie 
zu erwarten aus durch antitraditionelle Umwertungen der gekennzeichneten Art. 
Das ganze Buch ist gewissermaßen unterbaut durch die These, daß der Humanismus 
die neue deutsche Literatur begründet habe, während die Reformationsströmung die- 
sen segensreichen Anfang im Wesentlichen nur stören konnte, ohne von sich aus 
gleich zukunftsvolle Keime zu entwickeln. Im allgemeinen beurteilt man die Bedeu- 
tung des Humanismus für die Entwicklung der deutschen Literatur wesentlich maß- 
voller. Ohne seine unleugbaren Verdienste zu unterdrücken, läßt man ihn doch 
nicht geradezu die neue deutsche Literatur heraufführen, wie es Stammler tut. Man 
sieht in ihm eine im Wesen fremdbürtige Erscheinung, die auf die deutsche Literatur 
aur mehr äußerliche und episodische Wirkungen ausüben konnte. Friedrich Vogt 
etwa sagt: „So erwuchs im 15. und 16. Jahrhundert eine reiche Fülle lateinischer 
Dichtungen, welche doch für die deutsche Literatur nicht mehr zu bedeuten haben 
als ehedem die mittellateinische Poesie“) und äußert über Johann von Neumarkt, 
dem Stammler einen beherrschenden Platz im beginnenden Humanismus einräumt: 


1) „Tausend Jahre Platideutsch. Proben niederdeutscher Sprache und Dichtung 
vom Heliand bis 1900.“ Herausg. von Conrad Borchling und Hermann Quistorf. 
[Bd. 1.] Hamburg 1927; darin Borchlings „Entwicklungsgang“ auf S. 7—62. 

2) A. Strempel in „Quickborn“. Jg. 1928. S. 61. 

3) Um nur eine Stimme dieser Tradition zu nennen: vgl. etwa Stern, Adolf: 
„Die deutsche Nationalliteratur vom Tode Goethes bis zur Gegenwart“ (6. Auflage, 
Marburg 1908), S. 103: „Groths Gedichte, die unter dem Titel „Quickborn“ 1852 
und 1870 hervortraten, waren aus der tiefsten Versenkung in die Volksseele und 
aus dem wunderbarsten Einklang von Gefühl, Anschauung und Sprache hervor- 
gegangen.“ 

#) Immerhin liegt der „Quickborn“ in 47. Auflage vor. 

°) Vogt, Friedrich, und Max Koch: Geschichte der deutschen Literatur. 3. Auf- 
lage. Leipzig und Wien 1910. Bd. I. S. 291. 
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„Er zeigt ... schon jene überschwengliche, bis auf unser Jahrhundert nicht aus- 
gestorbene Verehrung lateinisch-humanistischer Bildung, die in eine servile Anbetung 
alles dessen, was aus Italien kommt, und in eine unwürdige Herabsetzung der 
eigenen Sprache und Kultur ausartet“:). Ähnlich schreibt Vilmar: „In der Zeit 
nun ... trat das sogenannte Wiedererwachen der Wissenschaften, d. h. die Bekannt- 
schaft mit den Originalen der griechischen und römischen Literatur, ein, und neben 
diesen spielte allerdings unsere damalige Poesie die allerärmlichste Figur. Jetzt 
war es vollends um unsere vaterländische Poesie, es war um unser Nationalgefühl, 
um unser Nationalbewußtsein geschehen. Von nun an galt nichts mehr, wurde 
nichts mehr gelesen, nichts mehr geübt und getrieben als lateinische Poesie; die 
Gelehrten schämten sich nunmehr im eigentlichsten Sinne ihrer Muttersprache, und 
waren naiv genug, sich selbst als Barbaren zu bezeichnen, welche gar nichts gewesen, 
nichts gewußt und nichts vermocht, bis das Licht der griechischen und lateinischen 
Poesie bei ihnen aufgegangen“). Gervinus überschreibt, schon in der Wortwahl 
sein Werturteil enthüllend, den betreffenden Abschnitt: „Rücktritt der Dichtung 
aus dem Volke unter die Gelehrten“*). Ähnlich urteilt Koberstein: „Auch die 
in dieses Zeitalter fallende Wiederbelebung des klassischen Altertums, so sehr sie 
auch die wissenschaftliche Bildung der Deutschen beförderte ..., konnte auf die 
Nationalpoesie noch keinen Epoche machenden Einfluß ausüben. Eine verständige 
Reinigung und Regelung des in ihr herrschenden, verwilderten Geschmacks nach 
dem Muster der Alten, die dem Volksmäßigen keine Gewalt antat, hätte zunächst 
von den eigentlichen Gelehrten ausgehen müssen. Allein schon daß die meisten lieber 
lateinisch als deutsch schrieben, und daß sich gerade die ausgezeichnetsten und mit 
dem klassischen Geiste vertrautesten unter ihnen am allerwenigsten um die vater- 
ländische Literatur bekümmerten, konnte nicht dahin führen“). Die Reihe gleich- 
gesinnter Urteile ließe sich leicht verlängern. Ich möchte indessen nur noch einen 
Zeitgenossen anführen, Alfred Kleinberg. In seinem Buche „Die deutsche Dich- 
tung in ihren sozialen, zeit- und geistesgeschichtlichen Bedingungen“, das an moder- 
ner Einstellung Stammler gewiß gleichkommt, sagt er jedoch übereinstimmend mit 
den soeben angeführten Zeugen: „Im allgemeinen aber wiesen die deutschen Huma- 
nisten aristokratische Kühle gerade dort auf, wo das Volk in leidenschaftlicher Glut 
aufloderte: von der Verstandeskultur in Wille und Ethos zermürbt, scheuten sie den 
lauten, und, ach, so plebeischen Lärm der Tat“s). 

So urteilt die beherrschende Tradition über den Humanismus und seine Rolle 
innerhalb der deutschen Literatur. Ganz anders Stammler. Indem er damit 
Nietzsches und Scherers Wertschätzung des Humanismus folgt, glaubt er so gut wie 
die ganze Neuentwicklung der deutschen Literatur dem Humanismus gutschreiben 
zu sollen, Schon die Kapitelüberschriften sind unter diesem Gesichtspunkte tenden- 
ziös gefaßt: „Neues Lebensgefühl und neuer Stil“ bezeichnet die humanistische Be- 
wegung, dagegen „Beharren in alter Kunstübung“ und, überdeutlich, „Lutherische 
Pause“ die nichthumanistischen Strömungen. Von der starken Reformationsbewegung 
im intellektualistisch-ästhetischen Literaturbetrieb gestört, halten sich die Huma- 
nisten nach Stammler „wie edles Wild im innersten Kern ihrer Seele getroffen, ver- 


) Ebenda S. 288. 

2) „Geschichte der deutschen National-Literatur.“ 12. Auflage. Marburg und 
Leipzig 1868. S. 243/44. 

3) „Geschichte der deutschen Dichtung.“ Abschnitt VIII. 

4) „Grundriß der Geschichte der deutschen National-Literatur.“ 4. Auflage.. 
Leipzig 1847. S. 296. 

) Berlin [1927]. S. 85. 
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borgen, um still auszubluten“ (179). „Mit Luthers Auftreten beginnt keine neue 
Epoche in der deutschen Literaturentwicklung“ (277), „es taucht keine neue künstle- 
rische Form, kein neuer künstlerischer Gedanke auf, um die konfessionellen und theo- 
logischen Meinungsverschiedenheiten auf künstlerische Höhe zu heben“ (277). Man 
mag jetzt, 500 Jahre später, ja vielleicht bezweifeln, ob und in welchem Maße die 
Reformation von kulturellem Segen für Deutschland war; sieht aber Stammler wirk- 
lich nicht, daß in der reformatorischen Bewegung jenes Jahrhunderts viel mehr 
Lebenskraft und Lebensrecht steckte und sich auswirkte als in der exklusiven Ge- 
lehrtentätigkeit des Humanismus? Daß diese Bewegungen, die er „konfessionelle 
und theologische Meinungsverschiedenheiten“ nennt, ein Volk aufrührten, während 
die Arbeit der Humanisten schon um ihrer ganz vorwiegend lateinischen Form 
willen über kleine Kreise gar nicht hinausdringen konnte und so mehr und mehr 
ein ästhetisches Spiel nur für Kenner und Liebhaber wurde? Sind die „künstle- 
rischen Formen“, die Stammler außerhalb der Humanistenkreise vermißt, wirklich 
für die Literaturentwicklung das primär Wichtige? „Für eine Generation verzichtete 
der Deutsche willig auf künstlerischen Lebensinhalt, weil das Religiöse ihn fest im 
Bann hielt“ (277). Ja, gibt es denn, selbst für die Literatur, nichts Wichtigeres als 
„künstlerischen Lebensinhalt“? Unsere Zeit etwa krankt ja geradezu an „künstle- 
rischem Lebensinhalt“ und sehnt sich in ihren Besten nach Religiösem, das sie 
„fest im Bann hielte“; sie sollte daher auch im Humanismus den „künstlerischen 
Lebensinhalt“ nicht gar so hoch einschätzen. Auch halte ich es für einen Wahn, 
den Humanismus als Vertreter nationalen Bewußtseins in Deutschland zu feiern, 
wie es Stammler tut. Die oben von mir angeführten Zeugen urteilten jedenfalls 
entgegengesetzt, sahen im Humanismus eine fremdbürtige Erscheinung, die weit 
eher zum Kosmopolitismus einer „Gelehrtenrepublik“ neigte. Luther gilt, bei dieser 
Einstellung sehr verständlich, Stammlers besondere Gegnerschaft. Zwar kann auch 
er nicht umhin, seine Hauptleistungen (Bibelübersetzung usw.) anzuerkennen, doch 
schränkt er seine Bedeutung nach Möglichkeit ein. Stammler weist hin auf „mittel- 
alterliche Schlacken seiner Gottesauffassung“ (279), er nennt Luthers Tun einen 
„Abfall“ (197), er steigert die Bedeutung von Erasmus und Melanchthon!) zu un- 
‚gunsten Luthers. 

So eifrig aber Stammler seine These von der entscheidenden Bedeutung des 
Humanismus für die Entwicklung deutscher Literatur auch verficht, er verwickelt 
sich selbst in offenbare Schwierigkeiten, wenn auch nicht geleugnet werden kann, 
daß er dieselben äußerst geschickt verbirgt. Je weiter die Darstellung nämlich fort- 
schreitet, je mehr und je bedeutendere Persönlichkeiten und Werke muß er zur 
Sprache bringen, die außerhalb des Humanismus stehen, oder die, wenn aus späterer 
Zeit, aus dem Humanismus nicht abzuleiten sind. Man denke nur an Alberus, Brant, 
Murner, Sachs, an den Reinke de Vos, an die Volksbücher, Schwänke, das Refor- 
mationsdrama, den Meistersang u. v. a. Wie läßt sich angesichts dieser Fülle 
deutschen Gutes noch die These stützen von der vornehmlichen Bedeutung der 
iremdbürtigen und ganz wesentlich doch lateinischen Humanitätsdichtung? 
Stammler versucht es vor allem dadurch, daß er hier Abhängigkeiten von der mittel- 
alterlichen Dichtung sieht, um die betreffende neuere deutsche Dichtung dadurch als 
veraltet zu brandmarken; „Beharren in alter Kunstübung“ überschreibt er ja ein gan- 


1) St. schreibt Melanthon. Wenn er sich dabei nun auch auf alte Schreibungen 
beruft (vgl. die Anmerkungen S. 483), so sehe ich darin wohl mit Recht ein wenn 
auch nur geringfügiges Zeichen jener bewußt „modernen“ Geste, wie sie auch sach- 
lich in St’s Buch zum Ausdruck kommt. Vergleichbar hiermit ist die heut beliebte 
„moderne“ Schreibung „Aszese“ für „Askese“. 
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zes Kapitel. Die neuere Fabeldichtung etwa sei nur „das letzte Glied in der mittel- 
alterlichen Fabeldichtung“ (215), Meistersang und Volkslied desgleichen zwei Sei- 
ten der mittelalterlichen Lyrik, die sich bis an die Grenze des Barocks gerettet 
hätten (234) und die Kontrafakturen der Zeit geben Stammler Anlaß zu der Be- 
merkung: „daß aber gerade die geistliche Dichtung der Reformation sich dieses 
Typus so eifrig bemächtigt hat, zeigt, wie stark sie noch in allen literarischen Grund- 
lagen vom Mittelalter abhing“ (239). Wenn Stammler auch andrerseits etwa zu- 
gestehen muß: „neben dem Schauspiel hat die Lutherische Bewegung das Kirchen- 
lied zu voller Macht gebracht“ (358), so versucht er doch eben, dergleichen un- 
vermeidliche Zugeständnisse durch den Hinweis auf mittelalterliche Abhängigkeiten 
in ihrer Bedeutung abzuschwächen. Dadurch, daß dieser und jener Literaturgattung 
eine Entwicklung seit der mittelalterlichen Überlieferung fehlen solle, will Stammler 
den Einfluß der humanistischen, wenn auch lateinischen, auf die neue deutsche Lite- 
ratur als maßgebend erscheinen lassen. Dennoch vermag auch Stammlers geschick- 
teste Sachwaltung m.E. nicht das Paradoxon glaubhaft zu machen, es sei zwar in 
dieser Epoche eine breite deutschsprachige Literatur vorhanden, aber für die 
Weiterentwicklung der deutschen Literatur nicht entscheidend gewesen; ihr neuer 
Aufschwung sei vielmehr durch den fast ausschließlich lateinsprachigen Huma- 
nismus, den die weitesten Volkskreise gar nicht verstehen konnten, veranlaßt und 
nachhaltig beeinflußt worden. Und um so weniger glaubhaft erscheint diese These, 
in je breiterem Maße Stammler von unhumanistischen deutschen Literaturdenkmalen, 
Gattungen, Einzelwerken und Persönlichkeiten dieser Zeit erzählen muß, deren Son- 
derbedeutung und Einfluß auch er in vollem Maße anerkennt, Ja, zuweilen gewinnt 
man den Eindruck, als gehöre selbst Stammlers lebhafterer Anteil schließlich doch 
jenen deutschen Werken, als spreche bei ihm zwar Intellekt und Wille für den 
lateinischen Humanismus, das Gefühl aber für die gleichzeitige deutsche Literatur, 
von der er etwa den Meistersang mit besonderer Liebe behandelt. Was ihn dann 
aber zum Verfechter solch paradoxer These werden läßt, ist der Zwang des neuzeit- 
lichen Intellektualismus zu „moderner“ Umwertung und auch die humanistischem 
Ideal verwandte Neigung heutiger Wissenschaft zur Wissenschaft um ihrer selbst 
willen. So redet er im unbegrenzten Rühmen des Humanismus derselben Über- 
schätzung exklusiven intellektualistischen Wissenschaftsbetriebes das Wort, wie sie 
heute bei uns verhängnisvoll herrscht, 

Von solchen Bedenken erregenden. Dokumentationen umwertender Voreingenom- 
menheit abgesehen hat jedoch Stammlers Buch unleugbar auch seine Verdienste. 
Gibt es doch auf Grund emsig gesammelter einzelner Forschungsergebnisse — der 
Anmerkungsapparat umfaßt allein 95 Seiten! — einen sehr flüssig geschriebenen 
Überblick über diese für den Darsteller nicht eben bequeme Literaturepoche, Viel- 
leicht hätte der Verfasser mit dem Material hin und wieder doch noch freier schalten 
sollen, etwa indem er stärker den Mut des Weglassens bewährt hättel). So wider- 
streitet dem ganz offensichtlichen Streben des Verfassers nach gefälliger Darstellung 
doch öfter die nun eben vorhandene Stoffülle, die dann auch er nicht anders als lehr- 
buchmäßig zu bewältigen vermochte. Was sind etwa seine Ausführungen (116 if.) 
über Panegyrik, Trauergedichte, Liebeslied, Heroiden, bukolische Dichtung, Natur- 
gefühl, Reisegedichte, Städtegedichte — der Druckfehlerteufel läßt (207) neckischer- 
weise Hans Sachs seine Vaterschaft statt Vaterstadt besingen —, historische 


4) Da Golther im Bd. I der „Epochen“ die Darstellung schon bis 1500 geführt 
hatte, hätte St. sie wohl nicht noch einmal bei 1400 aufzunehmen brauchen, zumal 
er etwa über die Mystik, die er sogar im Buchtitel hervorhebt, gegenüber Golther 
auch nichts Wesentliches mehr sagen konnte, 
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Gedichte, didaktische Dichtung, Satire, Epigramm, religiöse Dichtung usw. anderes 
als trockene lehrbuchmäßige Aufzählung? Doch im allgemeinen muß man bewun- 
dern, in welchem Maße es Stammler gelungen ist, die äußerliche Fülle des mit 
außerordentlichem Fleiß aus einer Unmasse von Spezialliteratur zusammen- 
getragenen Stoffs darstellerisch zu meistern. Zuweilen jedoch will mir Stammilers 
Mosaikarbeit als zu weit getrieben erscheinen. Wenn er etwa das Verhältnis jeder 
deutschen Universität zum Humanismus bespricht, so wirkt das angesichts des ganz 
dasselbe, nur noch eingehender schildernden Buches I, Kap. 4 „Die humanistische 
Reform der Universitäten“ von Friedrich Paulsens „Geschichte des gelehrten Unter- 
richts“ zum guten Teil entbehrlich. Und die vom Verfasser offenbar mit besonderer 
Neigung häufig eingeflochtenen Nachrichten über Zahl und Art einzelner Drucke 
würde man eher im „Goedeke“ suchen. Erreicht ist aber jedenfalls, vor allem dank 
des flüssigen Stils!), daß man Stammlers Darstellung, eine geschickte Zusammen- 
fassung des gegenwärtigen Forschungsstandes, durchweg mit regem Anteil, wenn 
auch, wie oben gezeigt, oft genug gemischt mit lebhaftem Widerspruch, folgt. 
Greifswald. Kurt Gassen. 


Schmid, Hans, Enkaustik und Fresko auf antiker Grund- 
lage. Eine Ergänzungsschrift zu „Bergers Beiträgen zur Entwicklungs- 
geschichte der Maltechnik“. Mit 19 Abbildungen. München, Callwey, 1926. 102. 


Vorliegende Schrift, die als Anhang zu dem neugedruckten Band „Die Mal- 
technik des Altertums“ von Berger erscheint (S. 8), bezeichnet der Verfasser im Unter- 
titel der Schrift als Ergänzung zu Bergers „Beiträgen zur Entwicklungsgeschichte 
der Maltechnik“ (S. 7 fehlt die 4. Folge Renaissance und Folgezeit). Die Ergänzung 
bedeutet tatsächlich eine Richtigstellung im Sinne des Verfassers an zwei Punkten 

Einmal handelt es sich um die seit der Renaissance (S. 9) umstrittene Frage, 
worin die Technik der antiken Wandmalerei bestand (S. 13; z. v. 33, 37, 61). Doch 
bezieht sich der Verfasser in seinen Ausführungen ausschließlich auf die pompeja- 
nischen Wandmalereien (S.9, 15, 19, 32, 36), in denen er ohne Unterschied der 
Stilarten „den prachtvollen Schlußstein einer langen Entwicklungsreihe innerhalb der 
Freskotechnik überhaupt“ sieht (S. 37. Im Vorwort S. 5 die zeitliche Begrenzung 
bestimmter: „Kunst der letzten Zeit der Republik und der frühesten Kaiserzeit“ und 
die ästhetische Wertung anders: „die Kunst der damaligen Zeit zehrte in rastlosem 
Kopieren von den großen Meisterwerken der Künstler früherer Jahrhunderte“). 

Die andere, nicht weniger umstrittene Frage geht auf die Technik der antiken 
Enkaustik (S. 9, 62 #.). 

Bei seinem Versuch für diese Fragen, über die nach Pfuhl, Malerei und Zeich- 
nung der Griechen, ein hofinungsloser Meinungsstreit entstanden ist (zitiert S. 8), 
während Berger für sie nur eine hypothetische Lösung für möglich hält (zitiert 
S. 88), die Lösung zu finden (S. 99, 94, 76, 61, 11. Im Vorwort S. 5 die Ein- 


4) Den ich nur zuweilen von gewissen Lässigkeiten befreit wünschte; man ver- 
gleiche etwa: „seine Hauptleistungen vollführte er [Reuchlin] als Philologe“ 
(88), „besaß Frischlin ... Grobheit und Streitlust, die ihn oft in die Tinte rit- 
ten“ (174), „er [Tobias Kober]...hatte sich besonders die Türkengefahr auf das 
dramatische Korn genommen“ (177), „Alberus hat ihm [Burkard Waldis] 
zweifellos dabei das Licht gehalten“ (214), „die rohe Form hat er [Hans 
von Rüte] von Manuel abgesehen“ (330), „die volkstümlichen Dichter des 
16. Jahrhunderts ... schöpften aus diesem Quell immer neue Eimer“ (28), „sie 
Idie neue deutsche Lyrik] schöpfte ... mit vollen Eimern aus dem neulateini- 
schen Brunnen“ (153). 
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schränkung „soweit dies überhaupt möglich ist“), führt der Verfasser in raschem 
Gang die hauptsächlichsten bisherigen Lösungsversuche vor ($. 13—37; 62—68, 
78 f., 89, 90f.), unterwirft sie der Kritik, die Stellen besonders anmerkend, die 
auf dem Wege der Lösung in seinem Sinne lagen (S. 15, 30, 61, 79, 80, 81, 83). 

In methodischer Hinsicht betont der Verfasser: die philologische Methode 
(allein) kann nicht zum Ziele führen (S. 11, 64f., 90). Denn die antiken Schrift- 
steller, vorab Plinius, Vitruv, Dioskurides, konnten wohl „in großen Zügen“ über 
die Techniken der Malerei berichten (8.11) — und sie taten es mit einer „stau- 
nenswerten Schärfe des Ausdrucks“ (S. 10) —, doch waren sie nicht derart ein- 
geweiht (S. 9, 11), „daß sie ... die Art der einzelnen Technik so schildern konnten, 
daß man auf Grund der Schilderung wirklich hätte malen können“ (S. 9, S. 10 Be- 
lege aus Vitruv und S. 9 [3] Urteil Bergers über Vitruv als Quelle für Fragen 
der Maltechnik). In den literarischen Quellen, deren Text zudem nicht überall ge- 
sichert ist (S.9, 62, 90), darf deshalb nicht, wie es von der Renaissance an üblich 
war (z.v. S. 9, 11), die letzte Antwort für technische Fragen gesucht werden. 
Wichtig noch zu bemerken, daß der Verfasser die literarische Überlieferung nicht 
einfach beiseite schiebt. Er fordert, innerhalb der gezogenen Grenzen, im Sinne der 
philologischen Methode den engsten Anschluß an den Text ($. 10, 11, 22, 85), „ohne 
an demselben herumzudeuten“. 

‚Aber als Hauptweg zur Lösung von Fragen der Technik betrachtet der Ver- 
iasser den technischen Weg (S. 93): „Den Weg des Experimentes im Großen und 
des Vergleiches der erzielten Resultate mit den noch erhaltenen Überresten antiker 
Malerei in bezug auf Qualität“ (S. 11, 95). Bei Fragen der Technik, betont der 
Verfasser, der ausübender Künstler ist, liegt die eigentliche Lösung in maltechni- 
schen Kunstgriffen (S. 95, 67), die hinwiederum nicht bei Versuchen im Kleinen 
zutage treten (S. 85), sondern nur bei solchen im Großen, denen ein langes tech- 
nisches Studium zugrunde liegen muß (S. 95). 

Dazu kommt noch die Berücksichtigung und Verwertung der neuesten chemi- 
schen (Eibner) und mikrochemischen (Raehlmann) Forschungen, die wesentlich dazu 
beigetragen haben, „die letzten Feinheiten und Kunstgriffe“ der antiken Malerei 
aufzudecken (S. 61). Das Ergebnis: Die fragliche Technik der antiken Wand- 
malerei (d. h. der pompejanischen) war wie schon Mengs, „ein vorzüglicher Tech- 
niker auf allen Malgebieten“ S. 13), Wiegmann (S. 14), vor allem aber Donner von 
Richter, Kunsthistoriker und Künstler, und mit ihm die Wissenschaft seiner Zeit 
(S. 15, 19), und Keim (S. 11, 19) behauptet hatten, Freskotechnik, nicht wie Ber- 
‚ger, der Gegner der Freskotechnik (S. 16), meinte, Malerei auf Stuccolustrogrund 
(S. 18, 19, 22) mit organischem Bindemittel (Leim, Tempera usw. S. 20, 18) und 
mit Wachsüberzug (Ganosis S. 19, 22). 

Im einzelnen: Das Vorhandensein organischer Bestandteile, die bei ihrer Ent- 
deckung durch Eibner (S. 20), vor allem durch Raehlmann (S. 20) endgültig die 
Freskotheorie zu widerlegen schienen (S. 22), ist nicht chemisch zu erklären, son- 
dern rein technisch (S. 21), d. h. aus dem Bindemittel für die z. B. aus zerriebenen 
Halbedelsteinen gewonnenen Farben sowie aus dem mit organischen Bestandteilen 
durchsetzten Wasser, in dem die Pinsel gewaschen wurden (S. 21). Der Schimmer 
der antiken Fresken, von Cornelius (S. 15, 22), Donner von Richter, auch von 
Furtwängler (S. 22) als Charakteristikum erkannt, stammt nicht vom punischen 
Wachs (S. 20), auf das Berger seine Theorie aufbaute. Wachs ist chemisch nicht 
nachzuweisen (S.22) bei Innen-Wandmalereien. (Bei Bemalung von Architektur- 
teilen, Grabstelen u. a. handelt es sich um etwas anderes). Das punische Wachs ist 
zudem keine Emulsion oder Verseifung wie Berger im Anschluß an die Literatur 
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des 18. Jahrhunderts ($.66) und unter Vergewaltigung des Textes bei Dioskurides 
meinte (S. 20), sondern ein fester, nicht mehr emulgierbarer Körper (Eibner, 
Laurie S. 20). Der Schimmer ist wiederum technisch zu erklären, d. h. „durch die 
Art der Behandlung des Mörtelgrundes, auf den gemalt wurde, sowie durch die 
Behandlung der fertigen Malerei ... ($. 23 oben), durch nachträgliche Glättung 
unter Druck“ (S. 23 unten), durch Spachtelpolierung, wie sie auch Böcklin kannte, 
in dem der Verfasser mit Recht einen der größten Maltechniker des 19. Jahrhun- 
derts sieht (S. 67). Diesen Sinn glaubt der Verfasser auf Grund seiner technischen 
Versuche in der Stelle: coloribus cum politionibus inductis (ohne Quellenangabe) 
gefunden zu haben, die Berger als eine besondere Schwierigkeit für die Vertreter 
der Freskotheorie betrachtete (S. 23). 

In der Frage Enkaustik, über die sehr wenig bekannt ist (S. 12), sieht der 
Verfasser die Lösung in der Feststellung: Die eigentliche reine Enkaustik bestand 
ihrem Haupttyp nach ($. 90) in der Bemalung mit heißflüssigen Wachsfarben 
(S. 67, 70, 807.) als Deckfarben (S. 86) unter Anwendung des Pinsels (S. 70, 86. 
Verbesserungen durchs Wachslasuren S. 86f.). 

Berger hingegen, der in dieser Frage, abgesehen von Bestimmungen im einzel- 
nen ($. 67, 78), mit Donner von Richter übereinstimmt (S. 87), hatte sie als Wachs- 
temperatechnik (S. 87f., 77 mit Namen zur Geschichte der Theorie) erklärt, bei 
der nicht der Pinsel verwendet wurde, sondern ein löffelartiges Instrument (cau- 
terium) zum Aufgießen und Ineinanderverarbeiten der Wachsfarben (S. 67, 78). 
Der Verfasser vermerkt, daß Berger wenigstens bei der ersten Anlage die Ver- 
wendung des Pinsels zugab (S. 79f.) Gegen Berger macht der Verfasser geltend: 
seiner Auffassung liege auch hier der Irrtum zugrunde, das punische Wachs sei 
eine Emulsion oder Verseifung (S. 66ff.); das Malen mit einer Wachsemulsion 
widerspräche der Charakteristik der Enkaustik als tarda picturae ratio (Plinius, 
S. 78); besonders technische Gründe sprächen gegen die Wachsemulsionstempera 
(S. 83#.). Ganz besonders sucht der Verfasser die Grifieltheorie, aus der sich 
das cauterium Bergers herleitet (S. 67), als den Tatsachen widersprechend (S. 78 ff. 
Vor allem: Ohne Pinsel ist eine wirkliche Malerei überhaupt nicht denkbar S. 79), 
und als auf eine falsche Auslegung von Plinius XXXV 58 beruhend (S. 76f.) zu 
erweisen (die Hauptstelle XXXV 149). 

Bei seiner Forschung ging der Verfasser nicht von Textstellen aus und nicht 
vom Farbmaterial, sondern von den antiken Farbresten (S. 91. Unter anderm 
spätägyptische Mumienporträte, soweit sie nicht Temperabilder; zahlreiche Reste 
‚griechischer Architekturbemalung, z. B. Parthenon, Theseustempel S. 70). Es galt 
die gleiche Qualität der aufgetrockneten Farbe in allen ihren Eigenschaften, wie sie 
die antiken Funde ausweisen, herzustellen. Das gelang durch Malen mit heißflüs- 
sigen Wachsiarben und darauffolgendes Einbrennen ($. 91). Dazu kam dann 
noch die äußerst schwierige Arbeit, die technische Anwendung zu ermöglichen 
(S. 93 ff.). Die Versuche führten den Verfasser zu dem vollen Verständnis der Pli- 
niusstelle: Ceris pingere ac picturam inurere (XXXV 122), das ihm hinwiederum 
seine Versuche förderte. Eine Bestätigung seiner Enkaustiktheorie sieht der Ver- 
fasser in der Analyse der Mumienporträte durch den Ägyptologen Petrie (S. 80, 
ohne genaue Quellenangabe) und in den Funden der Malergräber von St. Medard- 
des-Pr&s sowie von Herne-St. Hubert (S. 91 #f.). 

Eine Stellungnahme zum Ganzen der Frage, ob die Schrift ihren Titel „Fresko 
und Enkaustik auf antiker Grundlage“ mit unanfechtbarem Recht trägt, kann ich 
nicht einmal versuchen. Ich muß mich auf einzelne Bemerkungen beschränken. Me- 
thodisch ist es unbedingt richtig, daß bei technisch-künstlerischen Fragen, auch 
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wenn dabei literarisches Quellenmaterial zu bearbeiten ist, der mit Material und 
Technik Vertraute gehört werden muß. Und je mehr die literarischen Quellen schon 
ausgeschöpft sind, desto mehr fällt dem technischen Versuch im engsten Anschluß 
an die Quellen zu. Nur daß dieser Anschluß wieder gestützt sein muß durch eine 
sichere Lesart und eine philologisch einwandfreie Deutung. Die letzte Entscheidung 
wird dann nach dem alten Grundsatz zu erfolgen haben in arte peritis eredendum 
est. Für jeden Fall kann das Ingenium des mit Material und Technik vertrauten 
Künstlers weiter in die Sachlage hineinführen als die philologische Denkweise. 

Ein anderer Gesichtspunkt: Bei diesen Fragen nach alten Techniken handelt 
es sich, mit Leibniz zu reden, um verites de fait. Die methodische Aufgabe besteht 
also darin über die Möglichkeit hinauszukommen zum Erweis der Tatsächlichkeit. 
Das bedarf einer sorgsamen Handhabung der historischen Methode. Ob sie bei Be- 
handlung aller Teilfragen der Enkaustik (z. B. S. 78f. Pinseltechnik?, nicht zu 
reden von S. 70f.) zu finden ist? 

Ästhetisch scheint mir der Verfasser in der Beurteilung des Wertes der Enkau- 
stik nach der einen Seite die Naturwahrheit zu stark so betonen, daß sie dem 
Augentrug nahekommt (S. 86, z. v. 70f.), nach einer andern Seite die Gesamtlei- 
stungsfähigkeit allzu hoch hinaufzuschrauben, wenn er schreibt: „Die Enkaustik 
... schließt den höchsten Begriff von Maltechnik überhaupt in sich“ S. 99; z. v. 72, 
73, 81, 85, 86, 98). Nach der Abbildung eines Mumienporträtes (zwischen S. 80 
und 81) zu urteilen, steht der Wachsenkaustik die sinnliche Wirkung, die ja auch 
der Verfasser so stark betont, näher als die geistige, um diese einfache Unterschei- 
dung einzusetzen. 

Aus der Literatur: In den Technischen Mitteilungen für Malerei, dem Kampf- 
platz des früheren Streites, ist Heft 2, S. 20f. (1927) die Schrift Schmids zustim- 
mend besprochen, doch ohne Nachwägung der einzelnen Beweismomente. In Heft 29, 
S. 237 ist aus dem Nachlaß von Raehlmann ein Artikel abgedruckt des Inhalts, daß 
Raehlmann die alte Meinung, die antike Wandmalerei sei Freskomalerei gewesen, 
durch seine Untersuchungen nicht bestätigt fand. Unter den Gründen wird auf das 
Vorkommen von Farben hingewiesen, die im Fresko nicht verwendet werden können. 

München. Georg Schwaiger. 


Gesellschaft für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft. 


Veranstaltungen der Berliner Ortsgruppe im Winter 1928/29 und im Sommer 1929. 


Die Vortragsreihe des Winter-Halbjahres 1928/29 eröffnete Dr. Albert Dietrich 
mit Ausführungen über „Das Problem der Farbe in der Malerei“ (mit Lichtbildern, 
am 2. November 1928). Er behandelte eingehend die Doppelbedeutung der. Farbe 
in der Kunst, wie sie gegeben ist durch ihre Zugehörigkeit zur Fläche einerseits 
und zu einer intentionalen Gegenständlichkeit andererseits, und erläuterte das Ver- 
hältnis von Farbauffassung und Gegenstandsauffassung vor allem an Originalen 
von Kandinsky. In der Aussprache stellte Professor ©. Wulff eine Anzahl ergän- 
zender Fragen nach der Beziehung von Eigenwert und Darstellungswert der 
Farbe; es sei besonders das Problem zu lösen, ob man bei Verwendung der Farbe 
als Darstellungsfarbe die Eigenfarbe festhalten könne oder nicht vielmehr trans- 
ponieren müsse wie in der Musik. Professor Dessoir vermißte einen Hinweis auf 
die Bedeutung von Ostwalds Farblehre für die Malerei und innerhalb des behan- 
delten Gebietes eine genauere Abgrenzung für die Möglichkeit einer freien Verwen- 
dung der Farbe’ — Dem Problem „Raumgestalt und Raumempfinden (unter 
besonderer Berücksichtigung der Architektur)“ galten die Darlegungen des Archi- 
tekten Dipl.-Ing. Franz Löwitsch (mit Lichtbildern, am 7. Dezember 1929). Et 
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unterschied vier Gruppen der Raumempfindung, denen vier Stadien der Raum- 
erfassung in der Geschichte der Architektur entsprechen: 1) dimensionsloser Raum, 
2) Höhle, 3) Körper, 4) energetischer Raum. Die Gegenwart steht in der vierten 
Phase der Raumempfindung, die ein Loskommen von jeder körperlichen Starrheit 
und Begrenztheit, ein Hinstreben zu innerer und äußerer Bewegung, eine Über- 
windung der Furcht vor dem Chaos bedeutet; im modernen Bauwerk wird der 
unendliche Raum gestaltet. Dr. Kuhn hält demgegenüber — wie er in der Dis- 
kussion betont — an der alten, zuerst von Taut bekämpften Ansicht fest, daß jedes, 
auch das architektonische Kunstwerk in Ruhe und Sammlung aufgenommen wer- 
den muß. Die Abrenzung der vier Phasen erscheint ihm als unklar in der tiefe- 
ren Begründung und als den historischen Tatsachen nicht entsprechend. Professor 
Dessoir charakterisiert des Vortragenden Betrachtungsweise als eine psychologische 
und findet dafür die Zustimmung des Redners, der sich als Anhänger der Psycho- 
analyse Freuds bekennt, aber ihren Ergebnissen nur begrenzte Gültigkeit und rich- 
tunggebende Bedeutung zugesteht. — Ein Vortrag von Dr. Maximilian Beck über 
„Die neue Problemlage der Ästhetik“ (am 25. Januar 1929) ist in der „Zeitschrift 
für Ästhetik“, Band XXIII, Heft 4, Seite 305—325, zum Abdruck gelangt. Er 
führte zu einer lebhaften Aussprache, an der sich Dr. Kern, Dr. Clara Strack, Dr. 
Dietrich, Dr. Kuhn und Dr. Ziegenfuß mit Einwendungen und Fragen beteiligten, 
die wesentliche Ergänzungen gaben: die doppelte Identifizierung Becks Wirklich- 
keit — Wert — Schönheit gilt nur dort, wo das Wirkliche sich als Schönheit 
realisiert. Der Wert liegt in der concretio. Das Häßliche wird ins Subjekt ver- 
wiesen: es beruht auf einer falschen Einstellung. Der Unwert ist ein Anreiz zur 
Wertschau. Im Dichterischen kann insofern Schönheit liegen, als es an die Sprache 
gebunden ist; Komisches und Tragisches aber sind ethische, nicht ästhetische Kate- 
gorien. Unbeantwortet bleiben die Fragen, wie das kategoriale System Becks die 
Fülle des Geschichtlichen aufnehmen kann, und wie „Schönheit“ als Kategorie in das 
System eingeführt wird. — Im Sommer-Halbjahr gelangt zuerst das Problem 
„Künstlerische Wege und Grenzen des Films“ durch Dr. Klaus Berger zur Behand- 
lung (am 10. Mai 1929). Er geht auf das Verhältnis von Film und Photographie, 
Film und Theater, auf Filmzeit und Filmraum ein und unternimmt eine Klärung des 
Begriffs der (räumlichen und zeitlichen) Montage, d. h. der Auseinanderlegung des 
gesamten dargestellten Vorganges in viele ungleichartige Stücke. In der Diskussion 
bezeichnet Professor Dessoir dies als das Hauptproblem: wie der Film, ein Zu- 
Sammensetzspiel aus verschiedenartigen Bestandteilen, vom wirklichen Geschehen 
auslassend und es verkürzend, doch als Kunstwerk eine Ganzheit sein kann. Ru- 
dolf Stumpf wirft die Frage nach der Beziehung von Text und Musik zum Film 
auf; beide sind akzidentelle Hilfen, nicht notwendige Bestandteile des Films. Der 
Schwierigkeit, eine Synthese zwischen Raum- und Zeitentwicklung im Film zu fin- 
den, so daß bei der zeitlichen Weiterführung der Bildfläche nie eine andere 
Schwarz-Weiß-Verteilung ohne Übergang das Auge verletzt, trägt eine Bemerkung 
von Dr. Reissmann Rechnung, der sich Ausführungen des Herrn Tritsch anschlie- 
ßen. — Der Vortrag von Professor Dr. Arnold Schering: „Die instrumentale 
Thematik des Barock-Zeitalters in ihrer ästhetischen Bedeutung“ (am 14. Juni 
1929) erweist in tiefgründigen Darlegungen die uns heute überraschende Tatsache, 
daß noch das Barock-Zeitalter (ca. 1560 bis 1730) das Finden der Melodie, die 
inventio, als etwas durchaus Geringes im Vergleich zur elaboratio, der Fortspin- 
nung, der Ausgestaltung des Themas betrachtet. Das Finden gilt als lehrbar. Zur 
Anregung der Phantasie bedient man sich u. a. der ars combinatoria der Mathe- 
matiker. Die Entlehnung eines fertigen Themas ist durchaus erlaubt, nicht aber 
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eine solche der elaboratio. Die Erklärung sucht Professor Schering in der seit dem 
Mittelalter geltenden Lehre, daß die ratio für den Musiker das Entscheidende sei. 
Erst in der romantischen Periode beginnt die Hochschätzung der Originalität. 
Professor Dessoir lenkt die Aufmerksamkeit auf den Umstand, daß die ratio nicht 
als Urheber der elaboratio betrachtet wird, wie wir es erwarten müßten, sondern 
daß gerade die inventio mit ihr in Verbindung gebracht wird. Er sieht den Grund 
in der älteren Auffassung des Themas als einer Kombination von Töne-Elementen; 
sobald man das Thema als Ganzheit betrachtet, muß sich ein Wandel in der 
Deutung der inventio vollziehen. — Die Veranstaltungen des Sommer-Semesters 
fanden ihren Abschluß in einem Vortrag von Dr. Kurt Joachim Grau über: „Ästhe- 
tische Gesichtspunkte in der Charakterologie“ (am 5. Juli), der in feiner Analyse 
und klarem Aufbau eine enge Beziehung zwischen Ästhetik und Charakterkunde 
herauszustellen versuchte und dabei das Problem des ästhetischen Menschen in den 
Vordergrund rückte. Demgegenüber betont Professor Dessoir, daß der ästhetische 
Mensch kein Mittelpunktsproblem der Ästhetik sei. Eine zwingende Verbindung 
zwischen Ästhetik und Charakterologiesieht Professor Dessoir nicht; dieselben 
Dinge: ein Lächeln, die Art des Gehens können sowohl ästhetisch als auch charak- 
terologisch ausgedeutet werden; ästhetisch wichtig sind sie nur dann, wenn eine 
bewußt ästhetische Gestaltung vorliegt. Dr. Ziegenfuß weist auf die Möglichkeit 
hin, Charakterologie zur Hilfswissenschaft für die Kunstwissenschaft zu machen; 
vielleicht wäre unter Heranziehung der Charakterologie am Kunstwerk zu zeigen, 
wie Stil sich verschieden auswirkt und gestaltet. 
Berlin. Gertrud Jung. 


Vierter Kongreß für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft 


Der IV. Kongreß für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft findet Anfang 
‘Oktober 1930 in Hamburg statt. Das im Mittelpunkt stehende Problem, um das 
sich die Verhandlungen gruppieren werden, ist das der Gestaltung von Raum und 
Zeit in der Kunst. Die Einteilung ist vorläufig folgendermaßen gedacht: an erster 
Stelle soll in drei Vorträgen die philosophische Problematik von Raum und Zeit 
behandelt werden. Es ist bereits ein Vortrag von Prof. Ernst Cassirer über „Mythi- 
scher, ästhetischer und theoretischer Raum“ und ein anderer Vortrag von Prof. 
Albert Görland über „Die Modi der Zeit als stilbildende Faktoren“ vorgesehen. 
Dann folgen drei psychologische Vorträge über Raum und Zeit in der Kunst des 
Kindes, der Primitiven und der Geisteskranken. Drei weitere Vorträge sollen das 
Raum- und Zeitproblem in der bildenden Kunst behandeln, ebenso viele dasselbe 
Thema im Hinblick auf die Dichtung und die Musik. Im Anschluß an die Ver- 
anstaltungen des Kongresses wird Prof. Georg Anschütz eine Ausstellung von 
Bildmaterial zu seinen synästhetischen Forschungen veranstalten. Des weiteren 
sind noch drei Vorträge über allgemeine Fragen im Zusammenhang mit den Kon- 
greßverhandlungen geplant. Außer den oben genannten Hamburger Gelehrten 
haben ihre Mitwirkung zugesagt die Herren Max Herrmann (Berlin), Wilhelm 
Pinder (München), Ferdinand Josef Schneider (Halle) und Karl Voßler 
(München). Eine beklagenswerte Lücke ist durch das jähe Ableben Prof. Aby 
Warburgs entstanden, der einen Vortrag über das „Transitorische“ halten 
wollte — Das Aprilheft wird nähere Angaben über die Ausgestaltung des 
Kongresses bringen. — Anfragen, den Kongreß betreffend, sind zu richten an den 
Schriftführer des Hamburger Ortsausschusses, Privatdozenten Dr. Hermann 
Noack, Hamburg 39, Gryphiusstraße 3. 
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Die Schönheit in der Natur.') 
Von 
Wladimir Solowjoff. 


Die Schönheit wird die Welt 
erretten. (Dostojewsky.) 
Es scheint merkwürdig, die Rettung der Welt der Schönheit aufzu- 
erlegen, wo es doch notwendig ist, die Schönheit selbst vor künstlerischen 
und kritischen Versuchen, die sich bemühen, das ideale Schöne durch das 
reale Häßliche zu ersetzen, zu retten. Aber wenn man sich durch die 
groben und zuweilen ganz abgeschmackten Äußerungen des neuesten 
ästhetischen Realismus (und Utilitarismus) nicht verwirren läßt, sondern 
in den eigentlichen Sinn seiner Forderungen eindringt, so wird sich doch 
in ihm eine unwillkürliche und widerspruchsvolle, aber desto wertvollere 
Anerkennung der universalen Bedeutung der Schönheit erweisen; ihre 
scheinbaren Verfolger teilen ihr erst recht die Aufgabe der Weltrettung zu. 
Die reine Kunst, oder die Kunst um der Kunst willen, wird als ein 
müßiger Zeitvertreib abgelehnt, die ideale Schönheit wird als eine will- 
kürliche und nichtige Verzierung der Wirklichkeit verachtet. Folglich wird 
verlangt, daß die wahre Kunst eine wichtige Angelegenheit 
sei, also wird der wahren Schönheit die Fähigkeit, tief und stark auf die 
reale Welt zu wirken, zugetraut. Wenn man die Forderungen der neuen 
Ästhetiker (der Realisten und Utilitaristen) von den logischen Wider- 
sprüchen, in die sie sich gewöhnlich verstricken, befreit und diese Forde- 
rungen zu einer zusammenfaßt, so ergibt sich folgende Formel: das 
ästhetisch Schöne muß zur realen Verbesserung der Wirk- 
lichkeit führen. Diese Forderung ist vollkommen gerechtfertigt, und 
überhaupt hat die ideale Kunst sie auch nie abgelehnt, auch die alten 
Ästhetiker haben sie anerkannt. So soll z.B. die Tragödie des Altertums, 
nach Aristoteles (in seiner Poetik), eine wirkliche Verbesserung der 
menschlichen Seele durch ihre Läuterung (»40aooıs) hervorrufen. 
Eine ähnliche real sittliche Wirkung schreibt Plato (in der „Repu- 
blik“) einigen, den Mut stärkenden Arten der Musik und Lyrik zu. An- 
dererseits übt die künstlerische Plastik, abgesehen von ihrem ästhetischen 


4) Aus einem 1889 in russischer Sprache erschienenen Aufsatz übersetzt von 
Ernst Keuchel. 
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Einfluß auf die Seele, eine wenn auch noch unbedeutende, oberflächliche 
und teilweise, aber trotzdem reale, direkte und dauernde Wirkung auf die 
äußere materielle Natur — das Material, aus dem diese Kunst ihre Er- 
zeugnisse schafft — aus. Eine schöne Statue ist im Verhältnis zu einem ein- 
fachen Stück Marmor unstreitig ein neuer realer Gegenstand und dabei 
ein besserer, vollkommenerer (im objektiven Sinne), weil er komplizierter 
und dabei individualisierter ist. In diesem Falle trägt die verbessernde 
Wirkung der Kunst auf den materiellen Gegenstand einen rein äußeren 
Charakter, der die wesentlichen Eigenschaften dieses Gegenstandes nicht 
verändert, daraus folgt aber durchaus nicht, daß eine so oberflächliche 
Art der Wirkung unbedingt der Kunst immer und in allen ihren Aus- 
drucksformen eigen ist. Wir haben im Gegenteil das volle Recht anzu- 
nehmen, daß die Wirkung der Kunst sowohl auf die äußere Natur als 
auch auf die menschliche Seele verschiedene Steigerungen aufweist und — 
mehr oder weniger — tief und stark sein kann. 

Wie schwach jedoch diese zwiefache Wirkung des Künstlers auch sein 

möge, so schafft er doch jedenfalls neue Zustände und Gegenstände, eine 
gewisse neue schöne Wirklichkeit, die ohne ihn gar nicht vorhanden wäre. 
Diese schöne Wirklichkeit oder diese verwirklichte Schönheit bildet nur 
einen sehr unbedeutenden und hinfälligen Teil unserer noch bei weitem 
nicht schönen Wirklichkeit. Im menschlichen Leben ist die künstlerische 
Schönheit nur das Symbol einer besseren Hofinung, ein kurzwährender 
Regenbogen auf dem dunklen Hintergrunde unseres chaotischen Seins. 
Gegen diese Unvollkommenheit der künstlerischen Schönheit, gegen diese 
Oberflächlichkeit ihres Charakters lehnen sich nun die Gegner der reinen 
Kunst auf. Sie lehnen sie nicht ab, weil sie zu erhaben, sondern weil sie 
nicht real genug ist, d. h. weil sie nicht imstande ist, sich unserer ganzen 
Wirklichkeit zu bemächtigen, sie umzuwandeln, sie durch und durch zu 
verschönern. 
Sie verlangen, ohne sich dessen vielleicht selbst voll bewußt zu sein, 
von der Kunst bedeutend mehr als das, was sie bis jetzt gegeben hat und 
noch gibt. Sie haben Recht darin, denn die Begrenztheit des bisherigen 
künstlerischen Schaffens, diese Illusion der idealen Schönheit, stellt nur 
einen unvollkommenen Grad der Entwicklung der menschlichen Kunst 
dar und stammt in keinem Falle aus ihrem Wesen. 


1. 


Der Diamant, d. h. der kristallisierte Kohlenstoff, ist seiner chemischen 
Zusammensetzung nach dasselbe wie die gewöhnliche Kohle. Ohne 
Zweifel sind auch das rasende Geschrei eines verliebten Katers und der 
Gesang der Nachtigall ihrer psycho-physiologischen Grundlage gemäß 
ein und dasselbe: ein tönender Ausdruck des intensiven Geschlechts- 
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instinkts. Der Diamant ist schön und wird seiner Schönheit wegen hoch 
geschätzt, ein Stück Kohle wird aber auch der anspruchloseste Wilde nicht 
als Schmuck benutzen. Während der Gesang der Nachtigall immer und 
überall für eine der Äußerungen des Schönen in der Natur gehalten 
wurde, hat die Katzenmusik, die nicht weniger grell dasselbe psycho- 
physische Motiv ausdrückt, nirgends und niemals einen ästhetischen 
Genuß bereitet. 

Aus diesen elementaren Beispielen ist schon zu ersehen, daß die 
Schönheit etwas formal Besonderes, Spezifisches ist, das weder von der 
materiellen Grundlage der Erscheinungen abhängt, noch mit ihr zu- 
sammenfällt. Die von der materiellen Unterlage der Gegenstände und 
Erscheinungen unabhängige Schönheit ist auch nicht durch die subjektive 
Bewertung des Nutzens oder der fühlbaren Annehmlichkeit, die sie uns 
gewähren kann, bedingt. Daß die schönsten Gegenstände vollständig un- 
nütz im Sinne der Befriedigung der Lebensbedürfnisse sein können und 
daß, im Gegenteil, die nützlichsten Dinge oft gar nicht schön sind, er- 
fordert keinen Beweis; aber die Theorie, die indirekt die Schönheit 
durch den Nutzen bestimmt, ist nicht zu umgehen. Ihr gemäß wird be- 
hauptet, daß die Schönheit ein nicht mehr wirkender Nutzen oder die Er- 
innerung an einen früheren Nutzen sei. Dasjenige, was für die Ahnen 
nützlich war, wird für die Nachkommen zur Schönheit. Bei einer kühnen 
Anwendung des Darwinismus kann der Begriff des früheren Nutzens 
sehr erweitert werden, und es brauchen nicht nur Affen und Seehunde als 
unsere Ahnen zu gelten, sondern sogar auch die Austern. Diese Theorie 
der Verwandlung des Nützlichen ins Schöne enthält einen Funken fak- 
tischer Wahrheit, und wir brauchen sie nicht abzulehnen. Zweifellos ist 
aber, daß sie als philosophische Erklärung oder wesentliche Definition der 
Schönheit völlig unzureichend ist. 

Wenn aber auch die genetische Abhängigkeit des Schönen vom 
Nützlichen bewiesen wäre, so wäre damit die ästhetische Aufgabe 
noch nicht gelöst. Ohne Zweifel sind alle bedeutenden Erscheinungen des 
Schönen in der Natur und in der Kunst mit keinem praktischen Nutzen 
für uns und unsere auch noch so entiernten Ahnen verbunden. In diesem 
Falle hat aber die mögliche materielle Nützlichkeit derjenigen primären 
Elemente, in die die schönen Erscheinungen zerlegt werden, eine ebenso 
geringe Bedeutung für die Ästhetik, wie die Tatsache der Entstehung des 
schönsten menschlichen Körpers aus einem häßlichen Embryo für das 
unmittelbare Schönheitsgefühl gleichgültig ist. 

Die Frage: was ist ein bestimmter Gegenstand? — fällt nie zu- 
sammen mit der Frage: woraus ist der Gegenstand entstanden oder 
woher stammt er? Die Frage nach dem Entstehen der ästhetischen 
Gefühle gehört in das Gebiet der Biologie und der Psycho-Physiologie; 
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aber dadurch wird die ästhetische Frage: was ist Schönheit? nicht im 
geringsten gelöst — ja nicht einmal berührt. In genetischer Beziehung 
gehen die sogenannten „steinernen Weiber“ zweifellos den griechischen 
Statuen voran. Aber schwerlich kann uns der Hinweis auf diese urhäß- 
lichen Erzeugnisse helfen, das ästhetische Wesen der Venus von Milo zu 
verstehen. Zweifellos sind in genetischem Sinne alle unsere Gefühle, die 
höheren Sinne — der Gesichtssinn und das Gehör mit einbegriffen — nur 
eine Differenzierung des Tastsinns. Werden denn aber dadurch die Optik 
und Akustik ihrer selbständigen Bedeutung beraubt? Das Zerlegen der 
ästhetischen Erscheinungen in ihre ursprünglichen Elemente, die die 
Eigenschaft der Nützlichkeit oder Annehmlichkeit haben, kann sehr inter- 
essant sein, aber die wahre Theorie des Schönen kann nur das eigene 
Wesen der Schönheit in allen sowohl einfachen als auch komplizierten 
Erscheinungen im Auge haben. 

Ebenso wie die organische Chemie trotz all ihrer Wichtigkeit für den 
Biologen nicht die eigentlichen botanischen und zoologischen Unter- 
suchungen ersetzen kann, so wird auch die psycho-physiologische Analyse 
der ästhetischen Erscheinungen nie die Bedeutung einer wirklichen 
Ästhetik erlangen‘). 

Die formale Schönheit erweist sich, welcher Art ihre materiellen Ele- 
mente auch sein mögen, immer als reine Nutzlosigkeit. Diese vollkommene 
Nutzlosigkeit jedoch wird vom Menschen und, wie es sich weiter erweisen 
wird, nicht nur von ihm allein, hoch eingeschätzt. Und wenn die Schönheit 
nicht nur als Mittel zur Befriedigung dieser oder jener physiologischen 
oder Alltagsbedürfnisse geschätzt werden kann, so wird sie als ein Ziel 
an und für sich geschätzt. In der Schönheit, sogar in ihren allereinfach- 
sten und primärsten Äußerungen, tritt uns etwas unbedingt Wert- 
volles entgegen, das nicht um eines andern, sondern um seiner selbst 
willen da ist, und das allein durch sein Dasein die menschliche Seele, die 
durch die Schönheit beruhigt und von irdischen Sorgen und Mühen befreit 
wird, erfreut und befriedigt. 

Der altgriechische Begriff der Schönheit als eines Gegenstandes des 
leidenschaftslosen, uneigennützigen und willenlosen Anschauens oder, 


4) Siehe „Eine physiologische Erklärung einiger Elemente des Schönheits- 
gefühls“. Ein psycho-physiologischer Versuch von L. E. Obolenski. Petersburg 
1878. (Russisch.) Anspruchsvoller, aber dafür weniger gründlich, ist der Artikel 
von WI. Weljamowitsch: „Psycho-physiologische Grundlagen der Ästhetik. Das 
Wesen der Kunst, ihre soziale Bedeutung und ihr Verhältnis zur Wissenschaft und 
Sittlichkeit. (Ein neuer Versuch einer Philosophie der Kunst.)“ I. und II. Teil. 
Petersburg 1878. Als der, in der russischen Literatur, einzige Versuch einer syste- 
matischen Ästhetik verdient dieses Buch erwähnt zu werden, bedarf aber weiter 
keiner Kritik. 
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einfacher, der reinen Nutzlosigkeit ist in der letzten Zeit durch den letzten 
großen Vertreter der deutschen Philosophie erneuert und erweitert 
worden. Übrigens ist im Grunde alles, was Schopenhauer über dieses 
Thema so schön und treffend sagt, nichts weiter als ein philosophischer 
Kommentar zu dem: bekannten, beiläufig von Goethe geäußerten Zwei- 
zeiler: 

Die Sterne, die begehrt man nicht: 

Man freut sich ihrer Pracht. 

Es ist nicht nötig, diese Seite der Frage ausführlich zu behandeln, 
erstens, weil sie durch den Frankfurter Denker schon erschöpft ist, und 
zweitens, weil sie die Frage der Schönheit noch lange nicht erschöpft. Die 
Behauptung, daß die Schönheit ein Gegenstand ‚uneigennütziger Betrach- 
tung oder ein Ziel an sich ist, bedeutet nur, daß sie nicht ein Mittel für 
nebensächliche Ziele ist: eine durchaus richtige, aber negative und inhalts- 
lose Definition. So wichtig für den Denker die Eigenschaft des Nicht- 
wollens und der Uneigennützigkeit, die jeder rein ästhetischen Bewertung 
eigen ist, auch ist, noch wichtiger und interessanter ist für ihn die Frage 
des eigentlichen positiven Wesens der Schönheit, nicht umsonst hat der 
geniale Dichter zu seinem negativen Hinweis: „Die Sterne, die begehrt 
man nicht“ — den positiven: „man freut sich ihrer Pracht“ hinzu- 
gefügt. Worin eigentlich diese „Pracht“ in jedem schönen Gegenstand 
besteht, hat eine jede philosophische Ästhetik vor allem zu entscheiden. 
Als Ziel an sich kann die Schönheit keinem Zweck dienen — im prak- 
tischen Sinne ist sie also vollständig nutzlos; aber damit wird die Frage 
des unabhängigen Inhalts dieses Zieles nicht gelöst: wofür, wegen welcher 
eigenen inneren Eigenschaft wird diese reine Nutzlosigkeit denn so hoch 
geschätzt? 

Ein Hinweis, aber auch nur ein Hinweis auf die Wahrheit ist in der 
bekannten Lehre, gemäß der Ideen den wesentlichen Inhalt der Schönheit 
als gegenständliche Äußerungen (Objektivierungen) des kosmischen Wil- 
lens bilden, enthalten. Eine wirkliche Antwort auf die ästhetische Frage 
ist dieses nicht, weil für diese Theorie alles Bestehende in gleicher Weise 
eine Objektivierung des Weltwillens ist, dabei ist aber alles Bestehende 
nicht gleich schön. Die logisch daraus resultierende Ansicht, einen Band- 
wurm ebenso schön zu finden wie die schöne Helena auf den Mauern 
Trojas, legt sich selbst im Sinne einer ästhetischen Lehre lahm. Es gibt 
abstrakt metaphysische Gesichtspunkte, die sich mit der Anerkennung 
des Unterschiedes zwischen gut und böse, schön und häßlich nicht ver- 
einigen lassen; aber wer sich auf solch einen Standpunkt stellt, der sollte 
überhaupt das Grübeln über sittliche und ästhetische Fragen lieber blei- 
ben lassen. 
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R 1. 

Die abstrakte Metaphysik beiseite lassend, wollen wir uns wieder den 
wirklichen Beispielen des Schönen in der Natur, womit wir begonnen 
haben, zuwenden. Die Schönheit des Diamanten, die durchaus nicht sei- 
nem Stoffe eigen ist (ein häßliches Stück Steinkohle besteht aus demselben 
Stofi), hängt augenscheinlich vom Spiel der Lichtstrahlen in seinen 
Kristallen ab. Daraus folgt aber nicht, daß die Schönheit nicht dem 
Diamanten selbst eigen ist, sondern dem in ihm gebrochenen Lichtstrahl. 
Denn derselbe Lichtstrahl, der von einem unschönen Gegenstand wider- 
gespiegelt wird, ruft keinen ästhetischen Eindruck hervor, wenn er aber 
durch nichts widergespiegelt und gebrochen wird, so hinterläßt er über- 
haupt keinen Eindruck. Folglich ist die Schönheit, die weder dem materi- 
ellen Körper des Diamanten, noch dem in ihm gebrochenen Lichtstrahl 
eigen ist, das Produkt ihrer beiderseitigen Wirkung. Das Spiel des Licht- 
strahls, der von diesem Körper festgehalten und verändert wird, verdeckt 
vollständig sein grobes materielles Äußere und, obgleich hier, wie auch in 
der Kohle, die dunkle Materie des Kohlenstoffes vorhanden ist, so doch 
nur als Trägerin eines anderen, eines Lichtprinzips, das in diesem Farben- 
spiel sein eigentliches Wesen offenbart. Ein Lichtstrahl, der auf eine Kohle 
fällt, wird von ihrem Stoffe absorbiert, und ihre schwarze Farbe ist das 
natürliche Symbol dafür, daß hier die helle Kraft die dunklen Elemente 
der Natur nicht bezwungen hat. 

In einem einfachen durchsichtigen Glas dagegen hat sich der Stoff 
in eine für die Lichtstrahlen indifferente Substanz verwandelt, die die 
Strahlen ohne jegliche Veränderung durchläßt und keine merkliche Wir- 
kung auf sie ausübt; ohne Zweifel ist das Resultat dieser zwei entgegen- 
gesetzten Erscheinungen in der uns interessierenden Beziehung ein und 
dasselbe und zwar ein negatives: sowohl ein einfaches weißes Glas als 
auch die schwarze Kohle gehört nicht zu den schönen Erscheinungen und 
hat gar keinen ästhetischen Wert. Und wenn der Diamant in elementarem 
Grade unstreitig diesen Wert besitzt, so offenbar deshalb, weil in ihm 
weder der dunkle Stoff, noch das Lichtprinzip ein einseitiges Übergewicht 
haben, sondern sich gegenseitig in einem idealen Gleichgewichte durch- 
dringen. Einerseits hat sich hierbei die Materie des Kohlenstoffes, trotz- 
dem sie ihre ganze Widerstandskraft (als harter Körper) bewahrt hat, in 
ihren Gegensatz verwandelt, indem sie durchsichtig, ganz durchleuchtet und 
ihre dunkle Eigenart unsichtbar wurde; andererseits erhält der Lichtstrahl, 
der vom Kristallkörper des Diamanten aufgehalten wird, in ihm und durch 
ihn eine neue Fülle des phänomenalen Seins: indem er gebrochen wird, zer- 
legt und zergliedert er sich an jeder Seitenfläche in seine Grundfarben, aus 
einem einfachen weißen Strahl verwandelt er sich in eine komplizierte 
Vereinigung vielfarbiger Spektren und spiegelt sich in dieser neuen Form 
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‘in unserem Auge wider. In dieser unverschmolzenen und doch untrenn- 
baren Vereinigung des Stoffes mit dem Licht bewahren beide ihre Eigen- 
art, aber weder das eine noch das andere ist für sich bestehend zu sehen, 
sondern man sieht eine lichterfüllte Materie und ein verkörpertes Licht 
— oder eine durchleuchtete Kohle und einen versteinerten Regenbogen. 

Es ist nicht möglich und auch nicht nötig, den bedingungslosen 
Gegensatz zwischen dem Licht und der Materie in ihrer metaphysischen 
Substanz und ihrer physischen Wirklichkeit zu bejahen. Das Licht kann 
nicht als irgend ein rein ideales Wesen betrachtet werden (nach Schopen- 
hauer), ebenso kann auch die Materie nicht als ein leeres Ding (für sich), 
das bedingungslos aller idealen Eigenschaften bar und ganz unabhängig 
von allen geistigen Prinzipien ist, angesehen werden. Aber wie man auch 
über das Wesen der Dinge philosophieren und welche physikalischen 
Theorien über Atome, Äther und die Bewegung man auch vertreten möge, 
für unsere ästhetische Aufgabe genügt vollständig der phänomenale 
Gegensatz, der zweifellos zwischen dem Licht und den wägbaren Kör- 
pern besteht. In diesem Sinne ist das Licht jedenfalls ein übermaterieller 
idealer Faktor. Die Schönheit des Diamanten hängt somit vollständig 
von der Durchbrechung seines Stoffes, der die Lichtstrahlen in sich fest- 
hält und sie zerspaltet (entwickelt), ab, die Schönheit muß daher 
als die Umwandlung der Materie durch die Ver- 
körperung eines anderen, übermateriellen Prin- 
zipes in ihr definiert werden. Diese Definition muß weiter vertieft 
und ihr ein Inhalt gegeben werden, ihr Wesen bleibt jedoch unverändert 
bei der Betrachtung der kompliziertesten Äußerungen des Schönen nicht 
nur in der Natur sondern auch in der Kunst. 

Vor allem wird diese Auffassung der Schönheit, die auf Grund eines 
elementaren Beispiels schöner sichtbarer Naturerscheinungen gebildet 
worden ist, durch unser elementares akustisches Beispiel voll- 
ständig bestätigt. Wie im Diamanten der wägbare und dunkle Stoff des 
Kohlenstoffes sich in eine strahlende Lichterscheinung hüllt, so hüllt sich 
im Gesang der Nachtigall der materielle geschlechtliche Instinkt in die 
Form harmonischer Töne. Hierbei wird die materielle Grundlage durch 
den objektiven Ausdruck der geschlechtlichen Leidenschait in Tönen voll- 
ständig verdeckt, erhält dabei eine selbständige Bedeutung und kann von 
seinem nächstliegendsten physiologischen Motiv getrennt werden: man 
kann einem singenden Vogel lauschen und einen ästhetischen Eindruck 
von seinem Gesang empfangen und dabei vollständig die Triebfeder sei- 
nes Gesanges vergessen; bei der Betrachtung eines strahlenden Diamanten 
brauchen wir auch nicht an seine chemischen Bestandteile zu denken. 
Aber es ist in der Tat notwendig, daß der Diamant ein kristallisierter 
Kohlenstoff und der Gesang der Nachtigall der Ausdruck des Geschlechts- 
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triebes, der teilweise eine objektive Form der Töne angenommen hat, ist.’ 
Dieser Gesang ist die Verwandlung des Geschlechtsinstinkts, ist seine 
Befreiung von der groben physiologischen Tatsache — es ist der tierische 
geschlechtliche Instinkt, der die Idee der Liebe in sich verkörpert, 
während die Schreie eines verliebten Katers auf dem Dach nur die direkte 
Äußerung eines hemmungslosen physiologischen Affektes ist. In diesem 
letzteren Falle überwiegt das materielle Motiv vollständig, während es 
im ersteren durch die ideale Form ins Gleichgewicht gebracht worden ist. 

Auf diese Weise erweist sich auch in unserem Ton-Beispiel Schönheit 
als das Resultat gegenseitiger Wirkung und Durchdringung zweier Er- 
zeuger: auch hier, wie im Licht-Beispiel, bemächtigt sich das ideale Prin- 
zip der stofflichen Tatsache, verkörpert sich in ihm, und indem das 
materielle Element, seinerseits, dem idealen Gehalt in sich Gestalt gibt, 
verwandelt und durchleuchtet es sich. 

Die Schönheit ist eine wirkliche Tatsache, das Erzeugnis realer natür- 
licher Prozesse, die in der Welt vor sich gehen. Wenn der wägbare Stoff 
sich in einen durchstrahlten Körper umgestaltet, wenn der hemmungs- 
lose Drang zu einem fühlbaren tierischen Akte sich in eine Reihe harmo- 
nischer und gemessener Töne verwandelt — entsteht hierbei die Schön- 
heit in der Natur. Überall, wo die materiellen Elemente mehr oder weni- 
ger entblößt erscheinen, fehlt die Schönheit: sowohl in der anorga- 
nischen Welt als grober formloser Stoff, als auch in der Welt der tie- 
rischen Organismen als hemmungsloser Lebensinstinkt. 

In der anorganischen Welt sind, nebenbei gesagt, die unschönen Gegen- 
stände und Erscheinungen nicht häßlich, sondern, in ästhetischer Hin- 
sicht, einfach gleichgültig. Ein Haufen Sand oder Steine, ein nackter 
Boden, formlose graue Wolken, aus denen feiner Regen strömt, das 
alles ist aller Schönheit bar, hat aber nichts positiv Abstoßendes an sich. 
Die Ursache ist klar: in diesen Erscheinungen steht das Leben der Welt 
auf den niedrigsten elementaren Stufen, es ist dürftig an Inhalt, und das 
materielle Element kann ihm gegenüber keinen maßlosen Widerstand aus- 
üben; es befindet sich auf seinem eigenen Gebiete und genießt den geruh- 
samen Besitz seines armseligen Seins. Aber dort, wo das Licht und das 
Leben von der Materie schon Besitz ergriffen haben, wo der kosmische 
Sinn schon begonnen hat, seine innere Fülle zu offenbaren, erzeugt das 
hemmungslose Hervorbrechen des chaotischen Prinzips, das die ideale 
Form wieder zerbricht oder unterdrückt, naturgemäß einen starken Ein- 
druck des Häßlichen. Und wenn auf der höchsten Stufe der Entwicklung 
der Welt das entblößte und hemmungslose materielle Element von neuem 
durchbricht, so wirken solche Äußerungen desto abstoßender. 

In der Tierwelt treffen wir bereits grobe Beispiele wirklicher Häßlich- 
keit an. Hier gibt es ganze Abteilungen von Lebewesen, die nur die nackte 
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Verkörperung einer der beiden Lebensfunktionen — des Geschlechts- oder 
des Ernährungstriebs — darstellen. So weisen einerseits einige Ein- 
geweide-Würmer (Spulwürmer), deren Körper ein aufs elementarste ge- 
bauter Sack ist, nur stark entwickelte Geschlechtsorgane auf. Anderer- 
seits sind die wurmartigen Larven der Insekten (Raupen usw.) nur ein 
verkörperter Nährungsinstinkt in seiner ganzen Unersättlichkeit; dasselbe 
kann man bis zu einem gewissen Grade auch von den riesigen Mollusken 
(Kraken) mit Fangarmen sagen. Alle genannten Tiere sind zweifellos 
häßlich. Aber die höchste Stufe des Häßlichen wird nur im höchsten und 
vollkommensten Bereiche der Naturformen erreicht: kein Tier kann so ab- 
stoßend sein wie ein häßlicher Mensch. 

Durch das Vorhandensein häßlicher Typen in der Natur wird die Un- 
zulänglichkeit (oder wenigstens die Mangelhaitigkeit) der verbreiteten 
ästhetischen Ansicht, nach der die Schönheit nur ein vollkommener 
äußerer Ausdruck des inneren Gehalts — unabhängig von dem Wesen 
dieses Gehalts — ist, erwiesen. Dieser Auffassung gemäß müßten die 
Krake oder das Schwein auch als schön gelten, da der Körper dieser 
Tiere ihren inneren Gehalt, die Gefräßigkeit, in Vollkommenheit aus- 
drückt. Hierbei wird es klar, daß die Naturschönheit nicht der Ausdruck 
eines jeden, sondern nur eines idealen Gehaltes, daß sie die Verkör- 
perung einer Idee ist. 


II. 


Die Definition der Schönheit als einer verkörperten Idee be- 
seitigt durch ihr zweites Wort (die Idee) die Ansicht, daß ein jeglicher 
Inhalt in Schönheit ausgedrückt werden kann, und durch ihr erstes Wort 
(verkörperte) korrigiert sie die noch verbreitetere Ansicht, die wohl einen 
idealen Inhalt für sie verlangt, aber in der Schönheit nicht die tatsächliche 
Verwirklichung, sondern nur den Schein der Idee anerkennt‘). Gemäß 
dieser letzteren Anschauung verdeckt das Schöne, als subjektive psycho- 
logische Tatsache, d. h. als das Empfinden der Schönheit, als ihr Auf- 
treten und Leuchten in unserer Seele, die Schönheit selbst als objektive 
Form der Dinge in der Natur. 

In Wahrheit ist die Schönheit eine Idee, die tatsächlich in der Welt 
noch vor dem menschlichen Geist verwirklicht und verkörpert war, und 
diese Verkörperung ist nicht weniger real und viel bedeutsamer (im kos- 
mogonischen Sinne) als die materiellen Elemente, in denen sie verkörpert 
ist. Das Spiel der Lichtstrahlen im Kristallkörper ist jedenfalls nicht 
weniger real als der chemische Stoff dieses Körpers, und die Modulation 


1) Auch Eduard v. Hartmann hat im Grunde, trotz seines „transzendentalen 
Realismus“, in seiner vor kurzem erschienenen, umfang- und wortreichen „Ästhetik“ 
diese Anschauung nicht überwunden. 
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des Vogelgesanges ist eine ebenso natürliche Realität wie der Fortpilan- 
zungsakt. 

Die Schönheit oder die verkörperte Idee ist die bessere Hälfte, die 
nicht nur existiert, sondern es auch verdient zu existieren. Eine Idee 
kann im allgemeinen bezeichnet werden als dasjenige, das an sich wert ist 
zu sein. Absolut ausgedrückt, ist nur ein vollkommenes oder absolutes 
Wesen, das frei von allen Mängeln und Beschränkungen ist, wert zu 
sein. Die einzelnen oder beschränkten Existenzen, die von sich aus kein 
würdiges oder ideales Sein haben, werden durch ihre Beziehung zum 
Absoluten im Weltprozesse, der die allmähliche Verkörperung seiner Idee 
ist, dieses Seins teilhaftig. Das einzelne Sein ist ideal oder würdig nur 
soweit es nicht das Allgemeine ableugnet, sondern ihm einen Platz in 
sich einräumt, ebenso ist das Allgemeine nur in dem Maße ideal und wür- 
dig, wie es dem Einzelnen in sich Raum gibt. Hieraus ist es leicht, fol- 
‚gende formale Definition der Idee oder einer würdigen Seinsart abzuleiten: 
sie ist dievolle Freiheit der Bestandteile in der voll- 
kommenen Einheit des Ganzen. 

Die Selbständigkeit einzelner Teile oder die Freiheit des Seins kann in 
verschiedenen Gegenständen und Erscheinungen mehr oder weniger voll- 
ständig sein; die Einheit des Ganzen, die ihren Bestandteilen diesen Spiel- 
raum gewährt, kann auch mehr oder weniger vollkommen sein. Aus die- 
sen relativen Unterschieden entsteht eine Menge Stufen der Ideenverwirk- 
lichung, die ganze Mannigfaltigkeit und Kompliziertheit des Welt- 
prozesses. Aber abgesehen von einzelnen Komplikationen im Prozeß ihrer 
Verwirklichung erscheint die kosmische Idee in ihrer Allgemeinheit un- 
bedingt in dreifacher Weise. Man unterscheidet: 1. die Freiheit oder 
Autonomie des Seins, 2. die Fülle des Inhalts oder des Sinnes und 3. die 
Vollkommenheit des Ausdrucks oder der Form. Ohne diese drei Bedin- 
gungen gibt es kein würdiges oder ideales Sein. Wenn die Idee vornehm- 
lich von ihrer inneren Unbedingtheit aus als etwas absolut Liebens- und 
Wünschenswertes betrachtet wird, ist sie das Gute; von der Fülle der von 
ihr umfaßten einzelnen Begrifisbestimmungen aus, als denkbarer Inhalt 
für den Verstand, ist sie das Wahre; von der Vollkommenheit oder Ab- 
geschlossenheit ihrer durch die Sinne real fühlbaren Verkörperung aus 
ist die Idee das Schöne. 

Somit muß in der Schönheit, als in einer der bestimmten Phasen der 
dreieinigen Idee, unbedingt das allgemeine ideale Wesen und eine spezielle 
ästhetische Form unterschieden werden. Nur diese letztere unterscheidet 
das Schöne vom Guten und vom Wahren, während ihr ideales Wesen das- 
selbe ist — ein würdiges Sein oder die positive Alleinheit, die Freiheit des 
einzelnen Seins in der Einheit des Allgemeinen. Dieses ersehnen wir 
als höchstes Heil, dieses empfinden wir als Schönheit und dieses 
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denken wir als Wahrheit; aber um eine Idee mit den Sinnen wahrnehmen 
zu können, ist es nötig, daß sie in einer materiellen Wirklichkeit verkörpert 
ist. Durch die Abgeschlossenheit dieser Verkörperung wird die Schön- 
heit als solche in ihrem spezifischen Kennzeichen bestimmt. 

Das Kriterium des würdigen oder idealen Seins ist überhaupt die 
größtmögliche Selbständigkeit der Teile bei der größtmöglichen Einheit 
des Ganzen. Das Kriterium des ästhetischen Wertes ist die abgeschlos- 
senste und vielseitigste Verkörperung dieses idealen Momentes im ge- 
gebenen Material. Bei der Anwendung in Spezialfällen brauchen diese 
Kriterien natürlich durchaus nicht zusammenzufallen, und sie müssen 
dabei genau unterschieden werden. Ein sehr geringer Grad des würdigen 
oder idealen Seins kann im gegebenen Material vorzüglich verkörpert 
sein und ebenso ist eine äußerst unvollkommene Äußerung der allerhöch- 
sten idealen Momente möglich. Auf dem Kunstgebiet fällt dieser Unter- 
schied besonders auf, und hier können die beiden Kriterien — das all- 
gemein-ideale und das speziell-ästhetische — nur von ganz ungebildeten 
Menschen miteinander verwechselt werden. 


* ® 
* 


Auf dem Gebiete der Natur ist dieser Unterschied weniger augenfällig, 
aber auch hier ist er zweifellos vorhanden, und es ist sehr wichtig, ihn 
nicht zu vergessen. Wenden wir uns wieder unseren beiden alten Bei- 
spielen zu: einerseits dem Eingeweidewurm (dem Bandwurm) und an- 
dererseits dem Diamanten. Der Erstere ist bis zu einem gewissen Grade 
eine Äußerung der Idee des Lebens in der Gestalt eines Tierorganismus; 
der Letztere ist, seinem idealen Gehalt nach, ein gewisser Grad der Durch- 
leuchtung des anorganischen Stoffes. Die Idee des organischen Lebens, 
wenn auch auf der Stufe des Wurmes, ist höher als die Idee eines Kristall- 
körpers, wenn auch in der Form eines Diamanten. In dem Letzteren ist 
die Materie nur von außen durchleuchtet, während sie im Wurm innerlich 
belebt ist. Der allereinfachste Organismus stellt die Gemeinschaft einer 
größeren Anzahl besonderer Teile und ihre vollkommenere Einheit dar, 
als der allervollkommenste Stein; jeder Organismus ist komplizierter und 
zugleich individueller als ein Stein. Dem ersteren Kriterium gemäß steht 
somit der Bandwurm höher als der Diamant, weil er gehaltvoller 
ist, Bei der Anwendung eines eigentlich ästhetischen Kriteriums gelangt 
man jedoch zu einem anderen Schluß: im Diamanten ist die einfache 
elementare Idee des durchleuchteten Minerals (des Edelsteins) abge- 
schlossener und vollkommener ausgedrückt als die reichhaltigere Idee des 
organischen (im Einzelfall des tierischen) Lebens im Bandwurm. 

Der Diamant ist in seiner Art ein vollkommener Körper, denn nirgends 
Sonst ist eine solche Widerstandskraft und Undurchdringlichkeit mit einer 
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solchen Lichtfülle vereinigt, nirgends sonst ist ein so leuchtendes und 
feines Lichtspiel in einem so harten Körper- anzutreffen. Der Wurm ist, 
im Gegenteil, eine der unvollkommensten, embryonalen Äußerungen der- 
jenigen Idee des organischen Lebens, dessen Gebiet dieses Wesen an- 
gehört. Der Wurm ist zwar schon der chemischen Zusammensetzung 
seiner Gewebe nach ein komplizierterer Körper als der Diamant, aber 
die Organisation dieses Körpers ist die allereinfachste und dürf- 
tigste. Obgleich dieser primitivste Organismus durch die Kraft seiner 
individuellen Einheit jeden Diamanten überragt, da er nicht wie der 
Letztere regellos geteilt werden kann, ohne aufzuhören das zu sein, was 
er war, allein in organischer Beziehung ist diese Einheit so schwach, 
daß es oft sogar der Idee des Organismus nicht standhält (die Fähigkeit 
der Teilung in kleine Glieder). Der Wurm steht daher, vom ästhetischen 
Standpunkt aus, als eine äußerst unvollkommene Verkörperung seiner ver- 
hältnismäßig hohen Idee (des Tierorganismus) sehr tief unter dem 
Diamanten, der eine vollkommene, abgeschlossene Äußerung seiner — 
gehaltarmen — Idee des durchleuchteten Steins darstellt. 


IV. 


Der Stoff ist Trägheit und Undurchdringlichkeit des Seins — der 
direkte Gegensatz zur Idee als der positiven Alldurchdringlichkeit und 
Alleinheit. Nur im Licht wird der Stoff von seiner Trägheit und Un- 
durchdringlichkeit befreit und die sichtbare Welt somit erstmalig in zwei 
polare Gegensätze zerspalten. Das Licht oder sein unwägbarer Träger — 
der Äther — ist die ursprüngliche Realität der Idee in ihrem Gegensatz 
zum wägbaren Stoff, und in diesem Sinne ist es der Uranfang der Schön- 
heit in der Natur. Ihre weiteren Äußerungen sind durch die Verbindungen 
des Lichtes mit der Materie bedingt. Es gibt zweierlei solcher Verbindun- 
gen: mechanische oder äußere und organische oder innere. Die Ersteren 
erzeugen die eigentlichen Lichterscheinungen in der Natur, die Letzteren 
— die Lebenserscheinungen. Die Wissenschaft des Altertums ahnte es 
und die heutige beweist es, daß das organische Leben Umwandlung des 
Lichtes ist. Die Materie wird Trägerin der Schönheit durch die Ein- 
wirkung desselben Lichtprinzips, das sie zuerst oberflächlich bescheint 
und nachher innerlich durchdringt, belebt und organisiert. 

In der anorganischen Welt sind entweder solche Gegenstände und 
Erscheinungen schön, in denen der Stoff direkt zum Träger des Lichtes 
wird oder solche, in denen die unbelebte Natur sich scheinbar belebt und 
in ihrer Bewegung Züge des Lebens aufweist. Wir überlassen es der 
Metaphysik, die Frage zu entscheiden, welche Rolle dabei die subjektive 
Jllusion spielt und inwiefern wirklich die Natur, unabhängig von den 
organischen Wesen (den Pflanzen und Tieren) Leben innehat, d. h. die 
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Fähigkeit zu innerer Empfänglichkeit und selbständigen Bewegungen be- 
sitzt. Uns genügt, im Rahmen einer ästhetischen Betrachtung, die Tat- 
sache, daß in den erwähnten Erscheinungen ihre Schönheit nicht durch 
eine mechanische Bewegung als solche, sondern durch den Eindruck des 
Spiels lebendiger Kräfte bedingt ist. 


V. 


Der Andrang elementarer Kräfte oder die Ohnmacht der Elemente, 
die an und für sich aller Schönheit bar sind, erweckt sie bereits in der an- 
organischen Welt, die, mit oder gegen ihren Willen, in verschiedenen 
Aspekten der Natur, als Material für eine mehr oder weniger vollständige 
Äußerung der kosmischen Idee oder der positiven Alleinheit diente. 

Das schöpferische Prinzip des Weltalls (Logos), das sich vom Stoff 
äußerlich als Licht widerspiegelt und von innen das Leben im Stoff ent- 
zündet, bildet in der Gestalt von Pflanzen- und Tierorganismen bestimmte 
und dauernde Lebensformen, die, allmählich zu immer größerer und 
größerer Vollkommenheit aufsteigend, endlich als Material und Umwelt 
für die wirkliche Verkörperung der allumfassenden und unteilbaren Idee 
dienen können. 

Die reale Unterlage der organischen Formen, das Material des bio- 
logischen Prozesses wird ganz der stofilichen Welt entnommen: das ist 
die vom schöpferischen Geist der chaotischen Materie abgerungene Beute. 
Mit anderen Worten, die organischen Körper sind nur Verwandlungen 
oder Transformationen des anorganischen Stoffes — in demselben Sinne, 
in dem die Isaaks-Kathedrale‘) eine Transformation des Granits und die 
Venus von Milo eine Transformation des Marmors ist. Den lebendigen 
Körpern eine besondere, ihnen ausschließlich eigene Lebenskraft zu- 
zuschreiben wäre dasselbe, wie wenn man einem Tempel eine besondere 
Tempelkraft und einer Statue eine besondere bildhauerische Kraft zu- 
eignen würde. 

Es ist klar, daß es vom Standpunkt der realen Bestandteile der organi- 
schen Körper nichts als physische und chemische Elemente gibt, ebenso 
wie es von diesem Standpunkte aus in einem Tempel nichts als Steine, 
Gold und anderes Material und in einer Marmorstatue nichts als Marmor 
gibt. Jedoch von der formalen Seite betrachtet, sehen wir im Bau der 
lebenden Organismen eine neue, gleichsam höhere Stufe der Äußerung 
jenes lebengebenden Prinzips, welches bereits in der anorganischen Welt 
tätig war — ein neues, relativ vollkommeneres Mittel zur Verkörperung 
dieser Idee, das bereits in der unbelebten Welt Ausdruck gefunden hat, 
wenn auch in einer oberflächlicheren und weniger fest umrissenen Weise. 


1) In Petersburg. E.K. 
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Dasselbe Bild der All-Einheit, das der kosmische Künstler mit großen 
und kräftigen Strichen am Sternenhimmel oder im vielfarbigen Regen- 
bogen entworfen hat — dasselbe Bild führt er fein und vielseitig in den 
Pflanzen- und Tierkörpern aus. 

In der Welt der organischen Wesen unterscheiden wir drei ver- 
schiedene Seiten: 1. das innere Wesen oder die prima materia des Lebens, 
das Streben oder den Willen zum Leben, d.h. zur Ernährung und Fort- 
pflanzung — Hunger und Liebe (mehr passiv in der Pflanzen-, mehr 
aktiv in der Tierwelt); 2. das Abbild dieses Lebens, d.h. diejenigen mor- 
phologischen und physiologischen Bedingungen, durch welche die Er- 
nährung und Fortpflanzung (und im Zusammenhang damit die übrigen, 
die Nebenfunktionen) jedes organischen Körpers bedingt wird; und end- 
lich 3. den biologischen Zweck, nicht im Sinne der äußeren Teleologie, 
sondern vom Standpunkte der vergleichenden Anatomie, welche in Bezug 
auf die organische Welt in ihrer Ganzheit die Stelle und die Bedeutung 
der einzelnen Formen bezeichnet, die sich in jeder Gattung durch die Er- 
nährung erhalten und durch die Fortpflanzung verewigen. Der bio- 
logische Zweck selbst erscheint hierbei in zweifacher Gestalt: einerseits 
sind die organischen Gattungen Stufen (teils vorübergehende, teils 
bleibende) eines allgemeinen biologischen Prozesses, welcher von den 
Amöben aufsteigt bis zum menschlichen Körper, und andererseits kann 
man diese Gattungen als Glieder des Welt-Organismus be- 
trachten, der eine eigene Bedeutung im Leben des Ganzen hat. 

Das allgemeine Bild der organischen Welt offenbart zwei Grundzüge, 
ohne deren gleichmäßige Anerkennung weder ein Verständnis des Lebens 
der Welt möglich ist noch eine Philosophie der Natur und folglich auch 
keine Ästhetik der Natur. Erstens ist es zweifellos, daß die organische 
Welt nicht das Erzeugnis einer sogenannten unmittelbaren Schöpfung ist, 
oder daß sie nicht unmittelbar aus einem schöpferischen Prinzip 
hergeleitet werden kann, denn in solch einem Falle müßte sie nicht 
nur im Ganzen, sondern auch in allen Teilen eine unbedingte Vollkommen- 
heit, Ruhe und Harmonie darstellen. In der Tat aber entspricht die Wirk- 
lichkeit durchaus nicht solch einer optimistischen Auffassung. In diesem 
Falle sind einige Tatsachen und Entdeckungen der positiven Wissenschaft 
von ausschlaggebender Bedeutung. Wenn wir das organische Leben un- 
serer Erde betrachten, besonders in seiner paläontologischen Geschichte, 
die in unseren Tagen genügend bekannt ist, so finden wir hier ein scharf 
umrissenes Bild eines schwierigen und komplizierten Prozesses, bestimmt 
durch den Kampf sich widerstreitender Kräfte, die erst nach langen An- 
strengungen ein einigermaßen stabiles Gleichgewicht erreichen. Das 
gleicht durchaus nicht einer unbedingt vollkommenen Schöpfung, unmittel- 
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bar hervorgegangen aus dem Schöpferwillen eines göttlichen Künstlers. 
Unsere biologische Geschichte ist eine langsame und krankhafte Geburt*). 

Wir sehen hier deutlich Kennzeichen eines inneren Widerstreites, 
Stöße und krampfhafte Zuckungen, blindtastende Bewegungen, unvoll- 
endete Entwürfe von mißlungenen Geschöpien — welch eine Menge von 
ungeheuerlichen Miß- und Fehl-Geburten! Alle diese Paläozoa, diese vor- 
sintflutlichen Ungeheuer: Megaterien, Plesiosaure, Ichthyosaure, Ptero- 
daktile — können sie eine vollkommene, unmittelbare Schöpfung Gottes 
darstellen? Wenn sie ihrer Bestimmung entsprächen und das Wohl- 
gefallen des Schöpfers verdienten, wie hätte es geschehen können, daß sie 
vollständig vom Erdboden verschwunden sind, um ausgeglicheneren und 
harmonischeren Formen den Platz einzuräumen. 

Obgleich nun der lebenspendende Faktor des Weltprozesses ohne Be- 
dauern seine mißlungenen Proben fallen läßt, so schätzt er — und darin 
äußert sich der zweite Grundzug der organischen Natur — nicht allein 
den Zweck des Prozesses, sondern auch jede seiner zahllosen Stufen, 
wenn nur jede Stufe ihrerseits und in ihrer Weise die Idee des Lebens 
verkörpert. Indem der kosmische Geist sich Schritt für Schritt von den 
chaotischen Elementen das Material für seine organischen Geschöpfe er- 
kämpft, hegt er jede Beute und verwirit nur dasjenige, worin sein Sieg 
nur ein scheinbarer war, worauf das Maßlose des Chaos seinen unaus- 
tilgbaren Stempel aufgeprägt hat. 

Das lebengebende Prinzip der Natur ist überhaupt nicht gleichgültig 
der Schönheit seiner Geschöpfe gegenüber. Daher sehen wir, daß im Tier- 
reiche, wo man wirklich mißgestaltete Geschöpfe antrifft, diese entweder 
denausgestorbenen (den sogenannten vorsintflutlichen), d.h. den 
ihrer Untauglichkeit wegen von der Natur verworfenen Geschöpfen an- 
gehören, oder daß sie einen parasitischen Charakter tragen (der 
Bandwurm, die Laus, die Wanze) und daher einer selbständigen Be- 
deutung entbehren, da sie nur die krankhaft belebten Exkremente anderer 
Organismen sind, oder, endlich, daß die häßliche Form den wurmförmigen 
Larven der Insekten eigen ist, die nur ein Übergangsstadium in der 
Entwicklung des ganzen Tieres darstellen, während dieselben Tiere in 
ihrer endgültigen Form (Schmetterlinge, Käfer usw.) sich nicht nur von 
der widerlichen Gestalt des Wurmes befreien, sondern, einige von ihnen, 
sogar als sehr augenfällige Vertreter des Schönen in der Natur gelten 
können. Und (einer allgemeinen Regel gemäß) erhält das Insekt nur in 
dieser schöneren, beflügelten Gestalt die Fähigkeit, sich zu paaren und 


4) Siehe eine Erläuterung dieses Hinweises vom theologischen (biblischen) 
Standpunkte aus in meinem Buche „La Russie et l’Eglise Universelle“, 2me ed., 
Paris, p. 242—252. 
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fortzupflanzen, d.h. seine Gattung zu verewigen. Wenn die Larven sich 
paaren und fortpflanzen würden, würden sie diese häßliche Tierform als 
eine endgültige verewigen. Die Natur ist jedoch nicht gleichgültig der 
Schönheit gegenüber. Sie duldet die mißgestalteten Formen in den Über- 
gangsstadien, aber bei der Verewigung ihrer Erzeugnisse bemüht sie sich, 
ihnen die jeder Gattung angemessene Schönheit zu verleihen. 

Freilich, neben den Parasiten und wurmförmigen Larven existieren 
auch andere unschöne Formen, sogar unter den höheren Klassen des Tier- 
reiches, z.B. das Schwein. Das Wildschwein jedoch ist durchaus 
nicht abstoßend, es ist in seiner Art sogar schön; widerwärtig ist nur das 
gemästete Hausschwein. Aber hier haben wir es schon mit einem Miß- 
brauch des Menschen zu tun und nicht mit einem Natur-Erzeugnis. Über- 
haupt, wenn die Schönheit in der Natur (wie ich dies behaupte) das real- 
objektive Erzeugnis eines komplizierten, stufenweise fortschreitenden 
kosmogonischen Prozesses ist, so ist die Existenz unschöner Formen 
durchaus verständlich und notwendig. 


VI. 


In der Pflanzenwelt erleuchtet das helle ätherische Prinzip nicht nur 
die träge Materie und erweckt in ihr nicht nur eine heftige vorübergehende 
Bewegung (wie in den Erscheinungen der elementaren Schönheit), son- 
dern bewegt sie auch von innen heraus, hebt sie von innen, die 
Schwerkraft fortdauernd überwindend. In der Pflanze gehen das 
Licht und die Materie eine dauernde untrennbare Verbindung ein, durch- 
dringen sich gegenseitig zum ersten Male, werden ein unteilbares Leben, 
und dieses Leben hebt das irdische Element in die Höhe, zwingt es gen 
Himmel und zur Sonne zu streben. Zwischen dem Beharrungsvermögen 
der Minerale und der willkürlich-freien Bewegung der Tiere bildet dieser 
unmerkliche innere Drang nach oben, oder das Wachstum, die 
charakteristische Eigenschaft der Pflanzen (die daher auch ihren Namen 
tragen‘). Soweit sich hier die helle Form und die dunkle Materie zum 
ersten Male organisch und unteilbar zu einem Ganzen zusammen- 
schließen, ist die Pflanze die erste wirkliche und lebendige Verkörperung 
des himmlischen Prinzips auf der Erde, die erste wirkliche Umwandlung 
des irdischen Elements. Zwei kosmogonische Prinzipien, die in den Er- 
scheinungen der anorganischen Welt sich nur oberflächlich berühren und 
einander von außen erregen, gehen hier eine wirkliche Verbindung ein und 
erzeugen das unteilbar-zwiefache, himmlisch-irdische Wesen der Pflanzen. 


1) Die Worte „Wachstum“ und „Pflanze“ haben im Russischen dieselbe Wurzel: 
„rost“ und rastenije“. E.K. 
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Sie ahnen dunkel ein zwiefaches Leben 
Und wurzeln in beiden Welten. 

Sie fühlen der Erde heimisches Weben 
Und streben zu Himmelszelten. (Feth.) 

Im Pflanzenreiche äußert sich das Leben hauptsächlich in objektiver 
Richtung in der Erzeugung schöner organischer Formen. In diesem ersten 
lebendigen Zusammenwirken himmlischer und irdischer Kräfte ist das 
innere Leben des Erzeugten noch schwach individualisiert: es ist die 
stumm verklärte und sich still zum Himmel erhebende Erde. Das auf eine 
neue Stufe des Seins, auf die Stufe eines lebenden Wesens erhobene 
materielle Prinzip war noch nicht imstande, eine entsprechende innere 
Intensität zu entwickeln, es ist wie erstarrt im allgemeinen Gefühl seiner 
Durchleuchtung. Von den zwei untrennbaren, aber nichtsdestoweniger 
verschiedenen Seiten des organischen Lebens herrscht in der Pflanzen- 
welt entschieden die Seite der Organisation vor der des Lebens vor. 
Die Pflanze lebt zwar, sie ist jedoch eher einorganischer Körper 
als ein lebendes Wesen. 

In ihr sind die sichtbaren Formen bedeutsamer als die inneren Zu- 
stände. Diese letzteren sind vorhanden, aber in schwachem Grade, die 
Pflanzenseele ist — darauf wurde schon längst hingewiesen — eine 
Traumseele. Daher ist auch bei allen Pflanzen das wichtigste Mittel, die 
inneren subjektiven Zustände auszudrücken — die Stimme — nicht vor- 
handen; dafür besitzen sie aber die Schönheit der sichtbaren Formen in 
viel größerem Ebenmaße als die Tiere und übertrefien sie im allgemeinen 
in dieser Hinsicht. Für die Pflanzen ist die mit den Augen wahrnehmbare 
Schönheit das echte, erreichbare Ziel; daher stellen die Zeugungs- 
organe (die Blüten), durch die bei dem bedeutendsten Teil der Pflanzen- 
welt die gegebene Art verewigt wird, auch zugleich die höchste Entfaltung 
der — charakteristischen — naiven, ruhigen, schlummernden Pflanzen- 
schönheit dar. 

Da im Pflanzenreich die Hauptsache nicht der Inhalt, nicht die Inten- 
sität und Fülle des subjektiven Lebens, sondern der vollendete Ausdruck 
eines, wenn auch verhältnismäßig dürftigen Inhalts ist, so wird der natür- 
liche Unterschied zwischen höheren und niedrigeren Pflanzen dem Grade 
ihrer sichtbaren Vollkommenheit oder Schönheit entsprechend bestimmt, 
d. h. der ästhetische Maßstab fällt hier im allgemeinen mit dem natur- 
wissenschaftlichen zusammen, was, wie wir gleich sehen werden, im Tier- 
reich nicht der Fall ist. Das Charakteristische von zwei Hauptteilen der 
Pflanzenwelt ist das Vorhandensein oder Nichtvorhandensein der Blüte, 
d.h. desjenigen komplizierten Organs, in dem sich vorzugsweise die 
Pflanzenschönheit konzentriert. Die mit Blüten versehenen und daher ge- 
meinhin die schöneren Pflanzen bilden die höhere Klasse der Offen- 
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geschlechtigen (Phanerogamen); die der Blüten entbehrenden und über- 
haupt sich durch Schönheit nicht auszeichnenden Pflanzen gehören zur 
niederen Klasse der Geheimgeschlechtigen (Kryptogamen). Und unter 
diesen letzteren sind die ihrem Bau nach auf der niedrigsten Stufe stehen- 
den — Algen und Moose — auch die unscheinbarsten, während die kom- 
plizierteren oder höheren, wie die Farnkräuter, auch einen höheren Grad 
von Schönheit erreichen. 

Etwas ganz anderes sehen wir bei den Tieren. Obwohl sie auch in zwei 
Hauptklassen eingeteilt werden: die untere der Wirbellosen und die höhere 
der Wirbeltiere, so kann man doch keineswegs sagen, daß die Tiere der 
höheren Klasse im allgemeinen schöner wären als die der unteren, das 
ästhetische und das zoologische Kriterium fallen hier nicht zusammen. 
Zur Zahl der wirbellosen Tiere, folglich zur unteren der beiden Haupt- 
klassen des Tierreiches, gehört eine der schönsten zoologischen Formen, 
die Schmetterlinge, die zweifellos den größten Teil der höheren Tiere an 
Schönheit übertreffen. Und unter diesen letzteren, d.h. in der Klasse der 
Wirbeltiere, entspricht die Stufe der zoologischen Entwicklung im allge- 
meinen durchaus nicht dem Grade der Schönheit. Die allerunterste der 
vier Klassen — die Fische — sind überaus reich an Formenschönheit, 
während in der höchsten — der Säugetiere — so unästhetische Geschöpfe 
wie das Nilpferd, das Nashorn und der Walfisch einen hervorragenden 
Platz einnehmen. Die schönsten und zugleich musikalischsten Wirbeltiere 
gehören zur mittleren Klasse — der Vögel — und nicht zu der höheren, 
ja in der letzteren (bei den Säugetieren) ist die Gattung, welche die 
höchste Stufe der zoologischen Entwicklung darstellt — die Vierhänder 
(die Affen) — zugleich die häßlichste. Augenscheinlich ist die Schönheit 
im Tierreich nicht das erreichte Ziel, die organischen Formen 
existieren hier nicht ihrer sichtbaren Vollkommenheit wegen sondern die- 
nen auch, und zwar hauptsächlich, als Mittel zur Entwicklung der inten- 
sivsten Lebensäußerungen, bis endlich diese Äußerungen ins Gleich- 
gewicht kommen und im menschlichen Organismus ihr Ziel finden, in dem 
die größte Kraft und Fülle der inneren Lebenszustände sich mit der voll- 
kommensten äußeren Form im schönen weiblichen Körper, dieser höchsten 
Synthese der Tieres- und Pflanzenschönheit, verbinden. 

Wenn aber das Tierreich (im Vergleich zu den Pflanzen) der unmittel- 
baren ästhetischen Anschauung weniger Nahrung bietet, so enthält das 
Tierreich für die Philosophen der Schönheit besonders viel interessantes 
und belehrendes Material, deren Bearbeitung wir natürlich nicht den 
berufsmäßigen Ästhetikern, sondern den Naturforschern verdanken, vor 
allem dem großen Darwin (in seinem Werke von der geschlechtlichen 
Zuchtwahl). Sein Zweck bestand darin, die Theorie der Entstehung der 
Arten durch die natürliche Zuchtwahl im Kampf ums Dasein zu be- 
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stätigen und zu vervollständigen (für unsere Betrachtung ist das neben- 
sächlich), aber hiermit ist die Bedeutung der in diesem Buche nieder- 
gelegten Beobachtungen und Hinweise, sowohl Darwins als auch anderer 
Naturforscher, längst nicht erschöpft. Viele von ihnen sind für uns inter- 
essant und wichtig, weil sie die objektive Realität der Schönheit in der 
Natur, unabhängig vom subjektiven Geschmack der Menschen, beweisen. 


VI. 


Die von Darwin und anderen Naturforschern beobachteten Fälle der 
geschlechtlichen Zuchtwahl sind völlig unzureichend für die Erklärung 
der Schönheit aller Tierformen: sie beziehen sich beinahe ausschließlich 
nur auf die äußere Ausschmückung oder die ornamentale Schönheit bei 
verschiedenen Tieren. Es handelt sich aber hierbei nicht um die Wichtig- 
keit der zu erklärenden Erscheinungen, sondern um den zweifellosen 
Beweis der selbständigen objektiven Bedeutung des ästhetischen Motivs, 
wenn auch in seinen alleroberflächlichsten Äußerungen. 

Während viele geradlinige Geister, im Interesse einer positiv-wissen- 
schaftlichen Weltanschauung, die menschliche Ästhetik auf das Nützlich- 
keitsprinzip zurückzuführen suchten, hat der bedeutendste Vertreter dieser 
selben Weltanschauung unseres Jahrhunderts die Unabhängigkeit des 
ästhetischen Motivs von Nützlichkeitszielen sogar innerhalb des Tier- 
reichs erwiesen und dadurch erstmalig eine wahrhaft-ideale Ästhetik 
positiv begründet. Dieses nicht abzustreitende Verdienst würde genügen, 
um Darwins Namen unsterblich zu machen, selbst wenn er nicht der 
Autor der Theorie der Entstehung der Arten durch die natürliche Zucht- 
wahl wäre — einer Theorie, die einen der wichtigsten materiellen Faktoren 
des Weltprozesses genau festgestellt und bis ins Einzelne untersucht hat. 

Das Leben des Tieres wird von zwei Hauptinteressen bestimmt: von 
dem Selbsterhaltungstrieb durch Ernährung und dem Arterhaltungstrieb 
durch Fortpflanzung. Das letztere Ziel wird natürlich von dem Tiere 
nicht bewußt erkannt, sondern wird von der Natur indirekt durch die 
Entfachung des Geschlechtstriebs in den verschieden-geschlechtlichen 
Einzelwesen erreicht. Der kosmische Künstler benutzt diesen Geschlechts- 
trieb jedoch nicht nur zur Erhaltung sondern auch zur Verschönerung 
der Tierformen. Die Vertreter des aktiven Geschlechts, die Männchen, 
verfolgen das Weibchen und kämpfen ihretwegen miteinander, und es er- 
weist sich nun, nach Darwin, entgegen jeglicher Voraussicht, daß die 
Gabe, das Weibchen auf verschiedene Weise zuverlocken, in bestimm- 
ten Fällen eine größere Bedeutung hat als die Fähigkeit, andere Männ- 
chen im offenen Kampfe zu besiegen'). 


„ *‘) Darwin: „Entstehung der Arten und die geschichtliche Zuchtwahl“, Deutsche 
Übersetzung von Victor Carus. Stuttgart, 1871, I. Band, Seite 246—247. 
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Der Mensch findet bestimmte Erscheinungen in der Natur schön, sie 
bereiten ihm einen ästhetischen Genuß. Die Mehrzahl der Philosophen 
und Gelehrten sind davon überzeugt, daß das nur eine Tatsache des 
subjektiven menschlichen Bewußtseins ist, daß es in der Natur 
selbst das Schöne nicht gebe, ebensowenig wie das Gute und das 
Wahre. Es erweist sich aber nun, daß dieselben Verbindungen von For- 
men, Farben und Tönen, die dem Menschen in der Natur gefallen, auch 
den Geschöpfen der Natur selbst — den Tieren der verschiedensten Typen 
und Klassen — gefallen, und zwar gefallen sie ihnen so sehr und sie 
haben für sie eine so wichtige Bedeutung, daß die Erhaltung dieser un- 
nützen, ja zuweilen sogar (vom Nützlichkeitsstandpunkt aus) schädlichen 
Eigenheiten als Grundlage für ihr Dasein als Gattung dient. Wir dürfen 
keinesfalls behaupten, daß die Flügel eines tropischen Schmetterlings oder 
der Pfauenschweif nur unserem subjektiven Geschmack nach schön sind, 
denn genau ebenso wird ihre Schönheit von den Schmetterlingen und 
Pfauen selbst eingeschätzt. 

Wenn das der Fall ist, müssen wir, notwendigerweise weitere Schlüsse 
ziehen. Denn nach der Annahme, daß der Pfauenschweif objektiv schön 
sei, wäre es höchst ungereimt, zu behaupten, daß die Schönheit des Regen- 
bogens oder des Diamanten nur subjektiv-menschlicher Art sei. Wenn im 
gegebenen Einzelfall gar kein fühlendes Subjekt zugegen ist, gibt es 
natürlich auch keine Schönheitsempfindung; es handelt sich hierbei aber 
nicht um die Empfindung, sondern um die Eigenschaft des Gegen- 
standes, der imstande ist, gleichartige Empfindungen in verschiedenen 
Subjekten wachzurufen. Wenn die Schönheit in der Natur jedoch objektiv 
ist, muß sie auch eine gewisse allgemeine ontologische Grundlage be- 
sitzen, und muß — auf verschiedenen Stufen und in verschiedenen Ge- 
stalten — die sinnfällige Verkörperung einer absolut-objektiven alleinigen 
Idee sein. 

Der kosmische Geist schafft im offenen Kampf mit dem Urchaos und 
im geheimen Bunde mit der von diesem Chaos zerrissenen Weltseele oder 
Natur — die den geistigen Impulsen des lebensschaffenden Prinzipes im- 
mer mehr nachgibt — in ihr und durch sie den herrlichen Körper unseres 
Weltalls. Diese Schöpfung ist ein Prozeß mit zwei eng miteinander 
verknüpften Zielen, einem allgemeinen und einem besonderen. Das all- 
gemeine ist die Verkörperung der realen Idee, d.h. des Lichtes und 
des Lebens, in verschiedenen Formen der Naturschönheit; das be- 
sondere ist die Schaffung des Menschen, d. h. derjenigen Form, die mit 
der größten Körperschönheit die höchste innere Potenzierung des Lichtes 
und des Lebens, genannt Selbstbewußtsein, verbindet. Bereits innerhalb 
der Tierwelt wird, wie wir soeben gesehen haben, das allgemeine kos- 
mische Ziel unter der Teilnahme und Mitwirkung der Tiere, durch die 
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Erweckung gewisser innerer Triebe und Gefühle in ihnen, erreicht: die 
Natur versorgt und schmückt die Tiere nicht als ein äußeres Material, 
sondern sie zwingt sie selbst, sich zu versorgen und zu schmücken. Und 
der Mensch nimmt, letzten Endes, nicht nur teil an der Wirksamkeit 
der kosmischen Kräfte, sondern ist auch imstande, das Ziel dieser 
Wirksamkeit zukennen und folglich es auch sinngemäß und frei zu 
erstreben. Ebenso wie das menschliche Selbstbewußtsein sich zum Selbst- 
gefühl der Tiere verhält, so verhält sich die Schönheit in der Kunst zur 
Naturschönheit. 
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I. 
Umgrenzung des Künstlertums.') 


Von 
Albert Schneider. 


Während der tätige Mensch durch entschlossenen Eingriff in den 
Ablauf des Naturgeschehens und die gesellschaftlichen Verhältnisse 
eine Art künstliche Lebensordnung schafft, keinen Organismus wohl, 
aber ein Organisiertes, und der Forscher diesem Organisator der Men- 
schengesellschaft gleichsam die Rechnung der Wirklichkeit zu jeder- 
zeitiger Verwertung aufstellt, führt und verführt den Künstler sein 
Gegenstand in umgedeutete Natur- und Lebensverhältnisse, in eine Welt 
des Scheins. Der Gegenstand, von dem er kündet, gehört zunächst ihm 
allein an, seinem freien Bewußtsein, und die sinnlichen Mittel zu seiner 
Verwirklichung sind seinem Ermessen anheimgegeben. Er steht im 
organisierten Leben, diesem Gefüge voller Bindungen und gegenseitiger 
Abhängigkeiten, als der Ungebundene, Unabhängige, und die hohe Wert- 
schätzung, die seine oft recht belanglose bürgerliche Menschlichkeit ge- 
nießt, entspringt dem Glauben, daß er der Bringer alles Ungewöhn- 
lichen, der Schöpfer der Dinge aus dem Nichts, der Überwinder von 
Raum und Zeit, das leibhaftige Abbild Gottes sei. Die Gemeinde der 
Blindgläubigen übersieht, daß dies nur allenfalls für die Berufenen gilt, 
daß sie aber äußerst selten sind und ihr eigentlicher Feingehalt kaum 
je leicht erkennbar zutage liegt. Ist der Gegenstand, von dem der Künst- 
ler zu zeugen vorgibt, nicht sein eigener, sondern etwas äußerlich Über- 
nommenes, Entliehenes, so entbehrt der Künstler des Wesentlichen, was 
ihm Vorrecht verleihen könnte. Vermag er aus seinem’ Gegenstand her- 
aus keine lebenskräftige Vorstellung zu entwickeln und seinen Zeit- 
genossen oder Nachfahren zugänglich zu machen, so ist seine Arbeit 
Stückwerk. Unpersönlichkeit im Gegenstand, Unfähigkeit ihn zu gestal- 
ten, das sind Grundgebrechen, die eigentlichen Kennzeichen des Schein- 
künstlers. Für Unfruchtbarkeit und Mangel an Begabung gibt es kein 
Heilmittel, nur Versuche der Bemäntelung; man heißt sie Mache. 

Doch setzen wir einen wahren Glücksfall künstlerischer Berufung 
und Begabung voraus, was soll die Welt mit all den neuen Vorstellungs- 
ordnungen, seien sie auch noch so grundsauber und eindringlich? Genügt 


%) Aus dem soeben erschienenen Buche des Verfassers „Der Gegenstand des 
Künstlers“. Ferdinand Enke, Stuttgart. 
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es dem tätigen Leben nicht, einen reichen Vorrat kluger Erforschungen 
zu besitzen und jeden Handstreich, jedes Ding, jede Anordnung auf reine 
Zweckmäßigkeit einzustellen? Wozu das ganze Drum und Dran von ed- 
ler oder gewundener Form, von Farbe, Klang und fremdem Abenteuer? 

Die durch den Künstler übermittelte Vorstellung ist ihrer Natur- 
geltung nach bloßes Scheinbild, daran ist nicht zu zweifeln, auch im 
Falle der naturgetreuen Nachbildung. Allein etwas ist der Natur wie 
dem Abbild und Scheinbild in gleicher Weise eigen, nämlich die Ge- 
ordnetheit, das Gesetz der Vorstellung. Das liegt nicht etwa schon in 
der Natur zum bloßen Zugriff bereit, sondern erfordert Mühe des 
Geistes und der Hand. Der erste, dem die Gesetzmäßigkeit einer Kreis- 
figur oder eines Quadrats als schlechthinige Gesichtserfahrung zum 
Bewußtsein kam, machte eine Entdeckung, und der noch so unbeholfene 
Zeichner eines Tier- oder Menschenumrisses öffnete seinen Genossen das 
Auge und erleuchtete ihren Geist. Gesetz erkennen, heißt vereinfachen, 
zugänglich, vertraut machen. Die erste geometrische Figur, die erfaßt 
wurde, war noch keine Wissenschaft, aber sie vertrat schon etwas von 
ihrem später enträtselten Sinn. Sie ward Zeichen für Beherrschung und 
Zugehörigkeit, zauberhaftes Vertrautheitssymbol, und gab die Grund- 
lage für die nach und nach sich klärenden logisch geprägten Erkennt- 
nisse. Das andere, die erschaute Geordnetheit eines Ausschnittes der 
sichtbaren Sinnenwelt, machte die Natur zu Bildern, zu etwas Merk- 
barem, das dem Gedächtnis einverleibt, wieder erkannt und aufgefunden 
werden konnte. Darin waren die Linien des Naturgesetzes schon zag- 
haft vorgezeichnet und ließen sich weiterverfolgen, die Naturwissen- 
schaft lebte bereits in embryonalem Zustand. Von ganz überragender 
Bedeutung ward daneben der sprachliche Bericht, der die gesamten Ein- 
zelerfahrungen zu einer Einheit zu verbinden ermöglicht und der sich 
zum geschlossenen Beweisverfahren umstellen und erweitern läßt. Die 
Erfindung des Mittels hierzu, der Sprache, als eines einheitlichen Ge- 
rüstes bezeichnender Laute, das sich über Menschen, Dinge, Orte und 
Veränderungen hinbreitet und für jede Erscheinung ein allzeit bereites 
Gegenwartsmerkmal im Bewußtsein niederlegt, ist eine an hohe künst- 
lerische Vorstellungsgabe gebundene Leistung. 

Jener Vorrat an logisch begründetem Wissen, von dem behauptet 
wurde, er sei dem Organisator für seine durchgreifende Bemeisterung 
des Lebens willkommenes Hilfsmittel, kann also wohl nur auf der Grund- 
lage der Vorstellungsordnungen erworben worden sein. Damit ist nicht 
gesagt, daß der tätige Mensch die sichere Erfassung des Erfahrenen im 
Bild oder Bericht nicht in einer besseren Schule lernen kann als in der 
des eigenbrödlerischen Lehrmeisters der Vorstellungen, der sich Künst- 
ler nennt. Gerade für diesen Bedarf bieten sich ihm ja die technischen 
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Apparate mit ihren unvoreingenommenen Registraturen dar, die Photo-, 
Phono-, Kinematographen. Ist es nicht ratsamer für ihn, sich ihrer 
zu bedienen, statt seine Richtlinien aus den wieder und wieder neu 
aufgenommenen Anläufen der Maler und Dichter aufzulesen? Das 
Hilfsmittel ist umso weniger anfechtbar, je mehr man bei den Gesetz- 
mäßigkeiten, die zu wissen nottut, nur an den äußeren Aufbau der Dinge 
denkt. Anders wird es schon bei Spannungs- und Gemütswerten, und 
wenn die Dinge, die willentlich bewältigt werden sollen, Tiere oder 
gar Menschen sind, so fällt nicht nur ins Gewicht, wie sie vorgestellt 
werden, sondern auch wie sie vorstellen. Davon hängt ja die ganze 
Möglichkeit ihrer organisatorischen Verwendung und Zuteilung ab. 
Nicht das Nebeneinander und Hintereinander als solches gibt hier den 
Ausschlag, auch nicht die expansive und emotionale Wertung des Vor- 
gestellten vom Standpunkt des Organisators aus, sondern das Gewicht 
aller sinnlichen Ordnung für irgend einen Einzelmenschen, vor allem 
das der Gefühle. Hier reicht auch die vollkommenste Maschine nicht hin. 

Das Gefühl eines andern ist dem Menschen häufig genug ein dunkles 
Jenseits, bestenfalls eine Mutmaßung, und mit ihm selber steht es kaum 
besser. Kennt er sein Gemüt, weiß er zu deuten, was in ihm vorgeht, 
wenn da und dort Erregendes um oder mit ihm sich abspielt? Heute 
vielleicht, aber gestern, ehedem? Dumpfe Jugend steht am Anfang 
jedes Einzelnen, dumpfe Jugend am Anfang eines Volkes oder der 
Menschheit überhaupt. Zuneigung und Abneigung wirken wie blinde 
Kräfte, und der Mensch trägt schwer unter der Last des Ungeklärten. 
In diese Schwermut hinein klingt das Wort des Dichters, berichtend ven 
dem Austrag der Freundschaft und Feindschaft, Wandlungen und Grup- 
pen benennend und durch Benennung bindend, und schon kommt Klar- 
heit in den trüben Fluß der Seele des Hörenden. Mit jedem andern 
Geschehen erhält der Fluß einen anderen Lauf, eine andere Schnellig- 
keit, einen anderen Schimmer; Abstufungen, Grade, Ordnungen werden 
gesetzt, der Mensch hat sichten gelernt, jeder inneren Bewegung ist ein 
äußeres Geschehen zugeordnet und ein Lautbild, das es festhält. Die 
musikalische Prägung der Lautmassen und ihre Unterstützung durch ge- 
gliederte Tonmassen führt die Ausbreitungen, Spannungen und Gemüts- 
bewegungen in scharfer Ordnung vorüber, Hand und Griffel des Bildners 
zeigt Gesetz im sichtbaren Sinnlichen jeder Art, die Welt wird aus einer 
Wildnis zu einem angebauten Garten, das Leben ein bewußtes Erleben. 

Diese weit und tief reichende Klärung verdankt die menschliche 
Gesellschaft dem Künstler. Er ist in seiner umfassenden Wirksamkeit 
der Lehrmeister des Erlebens. Nicht die Menge des Erfahrenen und 
nicht dessen Reizstärke ist dabei das Bedeutsamste, sondern seine Ein- 
gliederung in eine große Gesetzmäßigkeit. Wer sie erkennt und die 
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Erkenntnis fruchtbare Saat werden läßt, hat sein Gemüt geläutert, hat 
sich aus tierischem Triebleben zur Vorstellungsklarheit erhoben. Ihm 
ist Welt und Leben noch immer voller Wunder und Geheimnisse, aber 
sie sind ihm nicht mehr feindselige Rätsel. Er kennt ihre Quelle nicht 
und nicht ihr Endziel, allein sie erscheinen ihm als ein langer Helden- 
sang, dessen erste Strophen längst verklungen sind und dessen Fort- 
setzung erst in ungewisser Zukunft zu erwarten ist, der aber seine’hohe 
Melodie ins Heute hereinklingen läßt. Jedes Heute hört eine andere 
Strophe, diejenige, die ihm angemessen ist, und keine frühere kann ihm 
diese ersetzen. Aber in ihr leben die höchsten Wünschbarkeiten der 
Gegenwart, selbst ein Hauch von allem Vergangenen und je zu Erwar- 
tenden weht darin. Wie wäre es möglich, daß der tätige Mensch, sei er 
machtvoller Organisator, Staatsmann, Geschäftsleiter, Feldherr, oder sei 
er auch nur Baumeister schlichter Verhältnisse, anstelle dieser Mitteilung 
eine noch so klug ersonnene Maschinerie zu Rat ziehen könnte! Denkbar 
ist, daß einer Zeit keine Strophe gesungen wird. Wenn sie aber ertönt, 
so ist es der Künstler, der sie singt. Er deutet der Zeit die Zeichen, 
unter denen sie erlebt, an Ungeschehenem, Erdichtetem vielleicht, was 
das Berichtete angeht, an dem Wirklichsten aber, wenn die Form, wenn 
Bau, Rhythmus, Empfindung in Frage steht. Das abenteuerlich Un- 
mögliche daran trägt fort und befreit vom starr Eingelebten, das streng 
Geordnete leitet ein neues Leben ein. Der Orchesterklang der Zeitkunst 
schwingt bis in die kleinsten Verrichtungen des Alltags hinein. 

Wie kommt der Künstler, in vielem Betracht doch auch nur ein 
tätiges Glied der Gemeinschaft, zu so hoher Gabe, daß sein Gegenstand 
Abbild oder Gemeingut des Zeiterlebens wird? Was veranlaßt ihn über- 
haupt, sich in den Dienst einer so schwierigen Aufgabe zu stellen? 
Darauf gibt es eine Antwort, aber keine Auskunft. Die Natur bringt 
den Künstler hervor, wie sie den weißen Elephanten oder die Aloeblüte 
hervorbringt, eben wenn es an der Zeit ist. Sie sind da und erfüllen 
ihre Lebensbestimmung. Die des künstlerisch Begabten besteht darin, 
neue Erlebnisordnung einzuleiten. Die Kunstwerke werden vergessen; 
was sie gelehrt haben, die Art zu sehen, zu hören, zu sichten, erhält 
sich in den Lebensformen der Gemeinschaft. Von der Seite seines 
Gegenstandes her schafit ein Künstler, wie er geschaffen ist; auf den 
Zuschauer wirkt er nach dem Grad der Lebendigkeit und Allgemeinheit 
seines persönlichen Wesens. Über seine Bedeutung entscheidet nicht die 
Zahl der Beifall spendenden Zeitgenossen, eher wären diese an ihm zu 
messen. Auch die Ablehnung ist kein Maßstab; Größe wie Erbärmlich- 
keit pflegen in gleicher Weise auf Widerstand zu stoßen. Der berufene 
Künstler kann ebensogut breite Wirkung während seines Lebens haben 
oder auch nur den Wenigsten zugänglich sein und erst in den folgenden 
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Geschlechtern Boden gewinnen. Das Beste, was er erreicht, wird von 
selbst nicht Gemeingut der Masse werden. 

Wer die Erregung des Schaffens auszukosten hat, muß den Wechsel 
des Scheiterns und Gelingens durchmachen bis zum letzten Pinsel- oder 
Federstrich, wo der Arbeit durch ein inneres Gebot Halt gesetzt wird. 
Wieviel an Einwand auch dann noch über den Mund des Künstlers 
selber möchte, er ist fertig und weiß, daß es keine Möglichkeit zu noch 
weiterer Vollendung gibt. Sein ewiges Ungenügen ist für ihn der An- 
trieb zu immer neuer Arbeit. Der Zuschauer wird restlos loben und 
wird restlos verurteilen, er selber kennt den Irrtum in beidem und 
schweigt, bald aus Vorsicht, bald aus Eitelkeit, in den meisten Fällen 
aus dem Schauder der Loslösung, in der er sich während der Erfassung 
und Durchgestaltung befand, wo er nie sicher war, ob ihn noch ein Band 
mit der Vorstellungswelt der andern verknüpfte. Der Weg des Künst- 
lers zum Werk ist so einzigartig, so voller Hoffnung und Kleinmut, Lust 
und Plage, Begeisterung und Erschlaffung, daß er sich immer wieder 
nach ihm sehnt als nach der höchsten Entfaltung seiner widersprüch- 
lichen Gemütskräfte, aller schlimmen sowohl wie der guten. Das Ver- 
langen nach der künstlerischen Arbeit ist allein dem nach der geschlecht- 
lichen Wollust vergleichbar. 

Ein unter einem derartigen Bedürfnis stehendes Leben macht von 
außen besehen ebenso oft den Eindruck aufreibender Arbeitsamkeit wie 
aufopfernden Martyriums. Albrecht Dürer oder Hans von Marees 
gegenüber Vincent van Gogh oder Paul Gauguin bezeichnen die Gegen- 
sätze gut. Überraschen kann es nicht, daß bildende Künstler, die spät 
an ihren Künstlerberuf zu glauben wagen und erst in vorgerücktem Alter 
zu Pinsel oder Modellierholz greifen, sich mit der Entsagungsbereit- 
schaft des religiösen Schwärmers in den Dienst der erkorenen Sache 
stellen. Sie kennen nur diese noch und achten alles andere gering. Für 
sie gilt in besonders hohem Maße, was bei Künstlern nur zu oft zu 
beobachten ist, daß sie im bürgerlichen Leben zur außerordentlichen 
oder auch zur unordentlichen Figur werden. Ein geordnetes Tagverbrin- 
gen verschmähen sie, an eine geregelte Tätigkeit gehen sie nur mit Wider- 
willen heran, weil sie ihnen, an ihrer Beschäftigung gemessen, schal er- 
scheint. Auch die Freude- und Trauerfeste der Gesellschaft geben ihnen 
nie genug. Gewohnt, an Sichtbares, Hörbares, Wahrnehmbares mit dem 
ungehemmten Anspruch lebhafter Einbildungskraft zu treten, wird ihnen 
alles wirklich Vorhandene und zur Verfügung Stehende reizlos. Ent- 
weder sie überessen sich in ihren Mußestunden an ihm oder, so ihnen 
die gesunde Körperlichkeit dazu nicht gegeben ist, sie kehren ihm den 
Rücken. Das Ergebnis ist da wie dort, daß sie nicht eigentlich als Zu- 
stimmende im Leben stehen. Sie suchen und lieben es, zeugen von ihm 
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und bilden nach ihm, aber wessen sie selber habhaft werden, ist das ver- 
klärte Gesicht der Dinge, ihre Bild- und Berichtbarkeit, ihre Kunst- 
eignung, ihre Ichbezogenheit. 

Mit diesem zweiten Gesicht das Leben zu sehen, wird oder ist ihnen 
in einem Maße eigen, daß das Kunstwerk, das aus dieser Mitteilung 
geboren wird, für sie eine ganz andere Bedeutung gewinnt wie für den 
Zuschauer. Auch sie erkennen die Ordnung der Vorstellungen, aber 
mehr die des Gestaltens als die des Gestalteten, dessen was war und 
wurde eher als dessen was ist. Sie wissen, daß sie das Bedeutsamste 
aus sich herauszuholen haben. Daher schauen sie weniger auf das 
Leben, wie es ist, als auf das Spiegelbild, das sie in sich tragen. Indem 
sie das Weltgeschehen in ersichteten, aber gesetzmäßigen Gefügen fest- 
bannen und die klare Erkenntnis dieser Gesetzmäßigkeit daraus ent- 
nehmen, glauben sie die Gesetzgeber selber zu sein. Dazu kommt, daß 
ihre beste Erkenntnis erst als Ergebnis geschickter Gestaltung sich ein- 
stellt, daß sich mit der Ichbezogenheit das Selbstgefühl des Könnens 
verbindet. Kein Wunder, daß der Künstler sich selbst zumeist äußerst 
wichtig nimmt. Das liegt in der Natur seiner Bestimmung, birgt aber 
dessenungeachtet große Gefahren in sich. Er begeht den Fehlgriff, daß 
er seine künstlerische Einzigkeit im bürgerlichen Leben durchzusetzen 
sucht, verfällt der Eitelkeit und erhebt auch bei denkbar ungeeigneten 
Gelegenheiten Anspruch auf einzigartige Berücksichtigung. Anmaßend 
bis zur Ungeheuerlichkeit wird der Künstler, wenn er sich mit bewußter 
Absicht überhaupt über die Gebote der Gesellschaft wegsetzt und glaubt, 
die Gesellschaft schulde ihm noch Anerkennung dafür oder habe ihm 
wenigstens jedwede Art von Freiheit zuzugestehen. Es ist seine wie 
jedes anderen Sache, Brecher der Gesellschaftsordnung, Verbrecher zu 
sein, er muß sich aber auch wie jeder andere die Folgen zu tragen 
bereit halten. Nicht zu verwechseln mit dem Gelichter der Bequemlich- 
keitslumpen und der genießerischen Hochstapler sind die Entgleisten aus 
innerer Not, zu denen vielleicht Friedrich Hebbel gezählt werden kann, 
unter Not sowohl die des Unterhalts wie die der Leidenschaft verstan- 
den, mit der der Künstler von selbst schwer belastet ist. Die Entgleisung 
ist der Kunst nicht förderlich, wohl aber die Fähigkeit, aus ihr zum 
geordneten Weltsinn zurückzufinden, sei es zeitweilig oder für die Dauer. 
Daß die Völlerei der künstlerischen Arbeit zuträglich sei, glaubte nicht 
einmal E.T. A. Hoffmann, vom bildenden Künstler ganz zu geschweigen. 

Der verantwortungsvolle Künstler überträgt nicht die Anforderungen 
seines Schaffens auf sein bürgerliches Dasein, er ordnet umgekehrt die- 
ses seiner großen Aufgabe unter. Er muß sich zur Icheinstellung und 
Ichverbundenheit bekennen, allein der Schlüssel zu seinem Wesen ist 
nicht die Selbstsucht, vielmehr die Achtung oder Ehrfurcht vor sich 
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selbst, vor seiner Bestimmung. Nach außen hin mag das oft genug als 
eine zu sorgsame Pflege seiner persönlichen Obliegenheiten zu Tag 
treten; dem, der nicht an eine besondere Berufung in ihm glaubt, kann 
es gar nicht anders erscheinen. Wie wenig das mit dem Behagen an 
Gewinn und Genuß zu tun hat, zeigt sich in den Fällen, wo der Künst- 
ler aus demselben Antrieb, mit dem er um den Erfolg und den Ertrag 
seiner Kunst kämpft, bereit ist, sein Ich samt seiner bürgerlichen Ge- 
borgenheit aufzugeben, weil es ihm nicht das zu erfüllen gibt, was er 
allein als sein Ziel betrachten kann. Als Pfleger der Persönlichkeit ist 
Goethe bekannt genug, als auf einen am Widerstand des Lebens Ver- 
zweifelnden darf auf Heinrich von Kleist hingewiesen werden. Ob 
Pflege, Peinigung oder Hinopferung die Erscheinungsform ist, überall 
ist das Ich Diener, Mittel, Träger jenes Höheren, das durch es Wirk- 
lichkeit werden will, seines künstlerischen Gegenstandes. In diesem 
Dienst wird es gewandelt wider Willen. Die Fülle dessen, was es in 
blühender Einbildungskraft erfaßt, durchlebt, ordnet, hebt es heraus aus 
dem Getriebe kleiner Begierden, prägt an ihm, schleift ab, kurz vollzieht 
eine Läuterung in ihm, wie es schlagend das Beispiel des jungen Goethe 
beweist. Die Gefahr, sich zu den in einem Kunstwerk dargestellten 
Menschlichkeiten verführen zu lassen, ist für den Leser oder Betrachter 
groß, daneben steht aber die Einsicht in das vermittelte Schicksal und 
die Erhebung über es, die sich im Gefolge der verständnisvollen Auf- 
nahme einer wohlgestalteten Schöpfung einstellt. An diesem Punkt be- 
rührt sich die Wirkung der Kunst auf den Gestalter mit derjenigen auf 
den Zuschauer. 

Ehrfurcht vor der eigenen Begabung findet sich nur, wo diese als 
verpflichtendes Geschenk aufgefaßt wird und das geglückte Werk als 
Eingebung einer über dem Zufall des Tages erhabenen geistigen Wesen- 
heit. Jeder Künstler, ob Bildner, Musiker oder Dichter, kennt die gün- 
stigen Augenblicke, wo in plötzlicher Erhellung des Bewußtseins der 
Gegenstand sinnliche Wirklichkeit erhält. Hans Thoma, diese Ausnahme- 
mischung von Maler, Dichter und Weltweisem, sprach oft genug davon, 
daß es ihm manchmal war, als male nicht er selbst sondern etwas 
anderes in ihm. Unwillkürlich wird bei dieser Auffassung ein meta- 
physischer oder religiöser Hintergrund für die Tat des Künstlers an- 
genommen, er erscheint höherer Begnadung teilhaftig. Der ihn als 
Sprachrohr benutzt, kann allerdings nicht jener harte Richter sein, der 
die Guten von den Bösen scheidet wie Weiß und Schwarz, viel eher der 
unparteiische Schöpfer, der alle Kreatur mit gleicher Liebe umfängt. 
Auch dieses gehört zum Merkmal des begnadeten Künstlers, daß er an 
den Schwächen, Spitzbubereien und Grausamkeiten der Menschen den 
gleichen duldsamen Anteil nimmt wie an ihren Tugenden. Daher auch 
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die kirchlichen Bauherrn nicht immer eines Sinnes waren mit ihren 
Baumeistern, Plastikern und Malern. Sie erkannten die Gefahr, daß 
weltliche Schöpfungsgüter Eingang fänden in das Bereich des Glaubens, 
der durch einwandfreie Sätze eng, aber unzweideutig umschrieben ist. 
Manchmal verboten sie überhaupt die Anbringung von Bildnissen und 
Gleichnissen im Gotteshaus, damit der Gläubige nicht durch Schmuck- 
werk und diesseitige Beziehungen von der reinen Hingabe an die 
geheimnisvolle jenseitige Ordnung mit ihren unabänderlichen sittlichen 
und rituellen Machtgeboten abgelenkt werde. In anderen Fällen über- 
wachten sie wenigstens die Ausführung, ordneten an und schränkten ein. 
Auch da sollte verhindert werden, daß die geistige Welt des Glaubens 
herabgezogen werde in die sinnliche Welt des Stoffes mit ihren aus- 
gleichenden Duldsamkeiten. 

Der Priester sieht und denkt noch weiter. Er wittert im Künstler, 
im Dichter zumal, den Wettbewerber mit dem religiösen Künder, weiß 
jedenfalls, daß dieser in jedem Augenblick dazu neigt, sich selbständig 
zu machen. Der Form ihrer Mitteilungen nach sind ohnehin beide nahe 
verwandt. Jeder große Prophet oder Prediger bedient sich dichterischer 
Kunstmittel, oft sogar in fast mißbräuchlich verfeinerter Weise. Wer die 
Predigten Bernhards von Clairvaux im lateinischen Urtext liest, ist über- 
rascht von seiner geistreich antithetischen Wortspielkunst, dem christ- 
lich mittelalterlichen Gegenstück zu Friedrich Nietzsches, des Anti- 
christen, neudeutscher Zarathustrasprache. Die Bibel ist durchsetzt mit 
Bestandteilen, die schlechthin als stärkste Dichtung zu werten sind, die 
Gesichte der Propheten oder Apostel und die Gleichnisse Jesu von 
Nazareth sind durchaus dichterischen Ursprungs. 

In je größerer Höhe man die Beispiele sucht, umso deutlicher 
erkennt man die Grenzen, die dem bloßen Künstler gezogen sind, wäre 
er auch der berufenste Dichter. Auch der große Begnadete, der eine 
Zeit neuen Glaubens einleitet, klebt nie an der kleinen bürgerlichen 
Moral. Stets schaut er hinaus auf die großen Klippen und Zwiespälte 
kommender Tage, setzt Gut und Bös wohl einander entgegen, setzt sich 
aber auch gleichzeitig über die starr gewordenen Begriffe von Gut und 
Böse hinweg, wie es auch Jesu von Nazareth nachweislich getan hat. 
Bei allem lebt er jedoch nicht um zu gestalten, sondern zu künden, was 
er lebt. Das scheidet ihn vom Künstler und hebt ihn über jenen hinaus. 
Wenn je ein dichterisch begabter Mensch auf solche Höhe klimmt, hört 
er auf, bloß zu dichten. Er bildet nicht mehr an einer erfundenen Schein- 
welt herum, sondern sucht seinen Gegenstand in dieser Wirklichkeit zum 
Leben zu erwecken. Er wird zum Prometheus, der die Menschen selber 
zu formen strebt nach seinem Bilde. Höheres Gelingen kann einem Aus- 
erwählten nicht beschieden sein. 
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Vertikaleinfühlung und Stilwillen. 
Von 
Dr. Richard Frydmann (Wien). 


Es wird in unserer Zeit viel über das Wesen des Stilwillens vergangener Kul- 
turepochen geschrieben und geredet. Der Gedanke, daß die Objektivationen einer 
Zeitkultur untereinander in Relationen tiefster Verbundenheit stehen, ist nicht neu. 
Es ist heute nicht mehr nötig, als neue Einsicht etwa die Beobachtung zu ver- 
teidigen, daß das gesamte Kulturleben einer Epoche ein zusammenhängendes Ganze 
bildet, dessen einzelne Emanationen nicht als singuläre, autogone Existenzen im 
leeren Raume stehen, sondern daß jede von ihnen Symptom ist; daß ein gewisses 
Tieistes, ein psychisches Undefiniertes, sie alle — mögen sie jetzt Geschichte, 
Recht, Kunst, Philosophie, Religion oder wie immer heißen — untereinander zu 
derjenigen Synthese vereinigt, in welcher wir eben das Kriterium der „Epoche“ 
erblicken. 

Interessanter ist aber heute die allgemein anerkannte, freilich noch nicht zur 
Genüge erklärte Tatsache, daß wir die großen Kulturepochen gerade nach den 
Baustilen ihrer Zeit benennen. Wenn wir von Gotisch oder Barock sprechen, dann 
denken wir unwillkürlich nicht bloß an eine Gruppe von unter diesen Namen zu- 
sammengefaßten Bauwerken, sondern an das umfassende Lebensbild ganzer Kultur- 
perioden. Kurzsichtig wäre der Einwand, der uns entgegenhielte, daß eben gerade 
für die Baustile eine sprachliche Periodenbezeichnung existiert und sich eingebür- 
gert hat; im Gegenteile ist ja eben der Umstand, da ß die Periodenbezeichnung der 
Baustile jede andere Kulturperioden-Nomenklatur verdrängt hat, der Ausgangs- 
punkt unserer Betrachtungen. Die Tatsache, die wir an die Spitze unserer Er- 
wägungen stellen, ist also die, daß wir gar wohl von einer gotischen Philosophie, 
aber nur schwer von einer Baukunst der Minnesängerzeit sprechen können; daß 
für uns der Ausdruck „Regierungsform der Barockzeit“ einen klareren und leichter 
verständlichen Sinn ergibt als etwa der Ausdruck „Baukunst des unbeschränkten 
Absolutismus“. Diese Nicht-Umkehrbarkeit, diese Prävalenz des Baustil- 
erlebnisses in der Qualität unseres Erlebens vergangener 
Epochen muß noch kurz erklärt werden. 

Woher nimmt die Baukunst ihre dominierende Stellung innerhalb unseres Er- 
lebens einer Zeit? 

Sie ist — etwa nur noch mit der Musik diese Qualität teilend — die bedin- 
gungsloseste unter allen Künsten. Sind alle anderen Künste „Stücke Natur, 
gesehen durch Temperamente“, so bedarf es für das architektonische Kunstwerk 
nicht der Prämisse eines Naturobjektes, welches die Gestaltung bedingen würde. 
Alle Künste sind in diesem Sinne Um-Gestaltung, die Architektur und die 
Musik sind Künste der reinen, voraussetzungslosen Nur-Gestaltung. Ihr 
Stoff ist letzten Endes Natur; aber für sie können wir Zolas Spruch umkehren: sie 
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sind „Temperament, gesehen durch ein Stück Natur“. Und das obendrein durch 
die reinste, abstrakteste Natur, welche wir kennen: durch den bloßen Raum und 
die bloße Zeit. Die Musik müssen wir aus Gründen, die uns an dieser Stelle zu 
weit führen würden, beiseite lassen. 

Die Architektur aber gestaltet voraussetzungslos im freien Raume. Sie nimmt 
nicht Umwelt zu ihrem Gegenstande, sondern sie schafft selbst Umwelt. Ihre natur- 
und menschheitsgegebene Aufgabe ist eine denkbar unbeschränkteste: ein Stück 
Raum ist gestaltvoll einzudecken. Einzudecken mit Material, zu welchem wir orga- 
nisch-persönliche, triebhafte Beziehungen nicht besitzen, mit Stein vor allem. Der 
Maler, der Dichter, der Bildhauer wirken auf uns durch ein psychisches Medium, 
ein Interpolationsglied, welches sie der organischen Natur entnehmen müssen: der 
Architekt wirkt nicht auf dem Umwege über ein umgestaltetes Naturvorbild. Im 
Gegenteile — wir möchten sagen, er wirkt mit totem Material der Natur ent- 
gegen. Der Zauber des Bauwerkes liegt in seiner Naturwidrigkeit, in seinem 
Unterschiede von der Höhle und dem naturgewachsenen Felsen, seine Beseelung 
geht von Ausgangspunkten unserer Betrachtung aus, welche den Ausgangspunkten 
bei der Betrachtung gegenständlich darstellender Künste diametral konträr gelegen 
sind. Die aber gerade darum einer psychologischen Erfassung Anhaltspunkte bie- 
ten, deren keine andere Kunst fähig ist. 

Wenn wir im vorigen vom „Stilwillen“ einer Zeit gesprochen haben, so wollen 
wir uns jetzt nicht verheimlichen, daß der Gebrauch dieses Ausdruckes eine Kon- 
zession an den allgemeinen Sprachgebrauch darstellt, aus welcher der Leser keine 
allzu weitgehenden Schlüsse ziehen möge. Das Wort „Stilwillen“ ist zwar allgemein 
gebräuchlich, doch ist der ihm zugrundeliegende Begriff teils inhaltsarın, teils 
geradezu irreführend. Es wäre ähnlich, als wollten wir von dem „Symptomwillen“ 
eines Kranken oder von dem „Ornamentwillen“ eines Schmetterlings sprechen. Der 
Ausdruck „Stilzwang“ oder „Stiltrieb“ einer Epoche käme dem Wesen der Sache 
schon wesentlich näher, Im Begriffe des Wollens liegt für das vom empirischen 
Willensphänomen ausgehende Denken ein zu großer Beisatz von Freiheit, wäh- 
rend es doch keinem der verschiedenen uns bekannten „Stilwillen“ jemals frei- 
gestanden ist, etwa auch etwas anderes als seine sozusagen naturgegebenen Kon- 
kretisierungsformen zu „wollen“. 

Jede Kulturperiode hat, als umfassendste Synthese ihres Denkens, Fühlens und 
Handelns, ihrer nationalen, territorialen, sozialen Eigenschaiten, ihrer Schicksale 
und Eindrücke, ihrer Freuden, Wünsche und Leiden sich ihren einmaligen, histo- 
risch unwiederholbaren „Stil“ geschaffen. Die Entstehung dieses Stils als einer 
ganz einzigartigen psychischen — emotionalen wie zerebralen — Sinnverwandt- 
schaft zwischen allen individuellen Emanationen dieser Kultur ist ein Problem, 
dessen Lösung dem durch sozialwissenschaftliche Erkenntnisse neu gestärkten 
Geiste der heutigen Kulturphilosophie zur Aufgabe gestellt ist. Ein Problem aber, 
aus dessen dereinstiger restloser Lösung wir heute für unsere Zwecke immerhin 
soviel schon antizipieren dürfen, daß diese sich auf dem Geleise einer allgemein- 
sozialpsychischen Zwangsläufigkeit nach der Formel „Analogie psychischer Ur- 
sachen führt zu Analogie psychophysischer Bedingtheiten“ bewegen muß. Sicher ist 
natürlich, daß ein Stilwillen in der rational interpretierten Form, wie er als Phan- 
tom der Suche nach einem Zeitstile zu Beginn des Jahrhunderts so viele Ver- 
heerungen in künstlerischen und besonders in halbkünstlerischen Kreisen angerich- 
tet hat, niemals bestanden hat oder auch bloß bestehen konnte. 
Was wir heute den Stilwillen nennen, das war zu seiner Zeit ein innerliches „Gar 
nicht anders Können“: die gefühlsmäßig evidente Selbstverständlichkeit, seine 
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Lebensäußerungen, sein Verhältnis zu Gott, Natur und Mitmenschen so am besten, 
am sinngemäßesten, am widerspruchslosesten aufzubauen und einzurichten. Also 
ein für uns und heute konstatierbarer, dem Menschen der Epoche selbst aber un- 
bewußter Zwang, welcher seinen Willen — den er ebenso wie auch wir und jeder 
empirisch für frei halten mußte — ohne sein Wissen unentrinnbar beherrschte. Wir 
gelangen also zu dem Ergebnisse, daß dasjenige kulturhistorisch-sozialpsycho- 
logische Phänomen, welches wir den „Stilwillen“ zu nennen gewohnt sind, und 
dessen eigentliches Wesen uns so lange ein verschleiertes Bild blieb, als wir ihm 
nur vom rationalistischen und voluntaristischen Standpunkte nachgehen konnten, 
nur emotional gefaßt werden kann, der Sphäre des Unbewußten angehört und erst 
dem Rüstzeuge der modernen Tiefenpsychologie zugänglich ist. Der Stilwillen, 
dessen Objektivation wir in der kulturhistorischen Synthese des Stils er- 
blicken, bedingt für die Bewußtseinstiefen der Angehörigen jeder Kulturepoche 
notwendig auch eine sozialhistorische und kulturpsychologische Prämisse, 
deren Nichtannahme unsererseits den Stil zu einer sinnlosen historischen Kasuistik 
degradieren würde. Das, was zeitlich Außenstehende heute als die „Stilmerkmale“ 
beschreiben und registrieren können und dessen Wertung als kulturpsychologischer 
Symptomenkomplex uns obliegt, kann nichts anderes sein als der konkrete Nieder- 
schlag der unbewußten Komponenten aus den psychischen Wirksamkeiten jener Zeit 
und Kultur. Unsere heutige Tiefenpsychologie hat ja nachgewiesen, wie über- 
raschend, ja wie überwältigend groß der Einfluß unbewußter, dem emotionalen 
Gebiete entstammender Motive bei jedem menschlichen Willensakte ist; die Sozial- 
und Kulturpsychologie ist aber nach den Ergebnissen der massenpsychologischen 
Forschungen zu einer Übertragung dieses Satzes ins Kollektive, Soziale geradezu 
verpflichtet. So ist es uns nunmehr auch klar geworden, woher es kommt, daß jeder 
Stil einer Kulturepoche entspricht, daß wir Kulturepochen ohne Stil uns schwer 
vorstellen können und im Gegenteil das Charakteristikum der Kultur im Gegen- 
satze zur Zivilisation darin erblicken müssen, daß der Emotionalgehalt der Kultur 
zur Ausbildung eines Stils — der Begriff hier im weitesten Sinne genommen — 
hinreicht. Der Stil ist eben die merk- und faßbare Objek- 
tivation der in einer emotional beeinflußten, d.h.in einer 
Kulturepoche kollektivpsychisch wirksamen unbewußten 
emotionalen Gegebenheiten. Der Massen-Seelenkräfte, möchten wir 
sagen, wenn wir diesen Ausdruck seines transzendentalen Mäntelchens entkleiden 
könnten. 

Eine erschöpfende Systematik dieser möglichen emotionalen Wirksamkeiten zu 
geben, kann hier nicht unsere Aufgabe sein — ja, die Frage, ob eine solche über- 
haupt möglich ist, muß füglich der soziologischen Forschung überlassen bleiben. 
Nur soviel läßt sich wohl auch heute schon sagen: alle diese Wirksamkeiten müssen 
als seelische Motive in letzter Linie auf zwei Koordinaten zu bringen sein, näm- 
lich auf die zentripetale, die wir auch als die rezeptive bezeichnen könnten, und 
auf die zentrifugale, die wir auch — einer bekannten Einteilung der kindlichen 
Spiele folgend — die kausative oder, wenn wir wollen, die „aktionelle“ Koordinate 
nennen können. Genauer gesagt, wird die Kurve der einzelnen Kulturepoche inner- 
halb der sie tragenden Nation bald mehr von Elementen der einen, bald mehr von 
Elementen der anderen Dimension bestimmt sein; der äußerlich faßbare Index dieser 
Kurve wäre dann die Intensität der Lust-Unlust-Reaktionen auf einem Gebiete von 
Eindrücken und Lebensinhalten, welcher Intensität auf anderen Gebieten eine mehr 
oder weniger ausgesprochene Gleichgültigkeit gegenüberstünde. 
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Das Phänomen, welches die populäre Geschichtsauffassung mit dem Ausdrucke 
„Bewegter Zeiten“ bezeichnet, also Zeiten kriegerischer, revolutionärer oder anderer 
intra- oder internationaler Verwicklungen, gehört nır zum Teile hierher. Das 
Spezialsymptom eines Kulturtypus liegt nicht in den gewiß auch in ihren sozialen 
und wirischaftsgeschichtlichen Motiven hierhergehörigen äußeren Massenereignissen, ® 
mögen diese noch so tumultuöser Natur sein, sondern nur in den spezifischen Lust- 
Unlust-Reaktionen des Kulturkreises auf bestimmte Arten von Eindrücken. Wenn 
wir die möglichen Eindrücke von dem sie einzig bestimmenden Standpunkte, näm- 
lich als Energietransformationen betrachten, dann kommen wir der einen Seite, von 
welcher aus das Problem unserem Denken leicht faßbar ist, am nächsten. Jede 
Erscheinung kann nur entweder freie Energie binden oder gebundene Energie lösen. 
Und je nach dem Vorwiegen der Lust-Unlust-Reaktionen auf den Gebieten kine- 
tischer oder potentieller Energien können wir von Kulturepochen sta- 
tischer und von solchen dynamischer Einstellung sprechen. 

Die Ausdrücke sind hier weniger wichtig als die Tatsachengruppen, welche 
durch sie aufgezeigt werden sollten, und wir werden es nur begrüßen, wenn andere, 
noch prägnantere an ihre Stelle gesetzt werden sollten. Die statisch-zentripetale 
Epoche wird höhere Lust bei der Erreichung als bei der Störung jedes Gleich- 
gewichtes und höchste Lust am bestehenden, ungestörten Gleichgewichte empfinden. 
Zugleich wird sie sich weniger mit der Natur und der inneren Wirkungsweise der 
Kräfte, als mit deren schließlichen Auswirkungen, dem Erfolg für das in der Mitte 
des zentripetalen Weltbildes stehende Individuum befassen. Die Welt ist klein, der 
Horizont reicht nur bis an die Grenze des praktisch verwendbaren Raumes; was 
jenseits dieses liegt, ist uninteressant. Konzentration der Dinge zu kleinen, mög- 
lichst einfachen Verhältnissen wird gerne gesucht; jedes Ding besitzt seinen Zentral- 
punkt, der die peripheren Teile wie mit innerer magnetischer Kraft zusammenzieht 
und zusammenhält; dafür stehen aber auch die Dinge jedes einzeln im leeren Raume 
für sich, da jedes seine psychischen Kraftlinien nur nach innen, nicht nach außen 
hin entsendet. 

Das umgekehrte Bild bieten Epochen mit dynamisch-zentrifugaler Einstellung. 
Hier liegen die intensivsten Reaktionen auf dem Gebiete der Bewegung, der leben- 
digen Kraft und der vom Menschen ausgehenden Wirkungen in die dem Zentrum, 
also dem Menschen, abgewandten Fernen des Raumes und der Zeit. Geringer er- 
scheint die Lust am Gewohnten, am Nahen, am Kleinen, am Unbewegten. Der 
Kampf gegen die Materie, das Interesse für weite Fernen des Raumes, für Ab- 
straktes, für religiöse Vorstellungen, für Vergangenheit und Zukunft, für die Ver- 
kettung von Ursachen mit Wirkungen beginnt einen Hauptteil des Lebensinhaltes 
zu absorbieren. Dynamisch orientierte Zeiten vereinigten z. B. stets fanatische, der 
Ekstatik zuneigende Religiosität mit Abenteuer- und Reiselust und der Dimensionie- 
rung von Menschenwerken ins Riesengroße, ebenso wie die Begriffe „Unendlichkeit“, 
„Ewigkeit“, „Weltraum“ usw. zwar in allen Epochen existieren und bekannt sind, 
uns aber nur in dynamisch-zentrifugalen Kulturtypen mit einer spezifi- 
schen Gefühlsbetonung ausgestattet entgegentreten. 

Eine gewisse Sinnverwandischaft mit unserer Einteilung in statische und dyna- 
mische Einstellungen weist auch die Schillersche Einteilung in naive und sentimen- 
talische Kunst, insbesondere in dem ihr durch die neuere Theorie der Dichtkunst 
‚gegebenen Gewande der „Sachdichtung“ und „Persönlichkeitsdichtung“ auf. Denn 
es bedarf doch keiner Erklärung, daß die dynamische Epoche, welche, roh gesagt, 
die Störung des Gleichgewichtes lieber sieht als dessen ungestörte Ruhe, das In- 
dividuelle dem Typischen vorziehen wird, und dies als „dynamische Epoche“ ganz 
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besonders dann, wenn es sich um die allerindividuellste, einzig völlig unwieder- 
holbare psychische Kraftquelle, um die machtvolle menschliche Persönlichkeit han- 
delt, deren volle Wertschätzung, ja vielleicht sogar deren biologische Entstehung in 
derartigen Perioden begünstigt ist. 

Es wird sich nunmehr für uns darum handeln, ein faßbares, leicht feststellbares 
Symptom für das Vorwiegen der dynamischen oder der statischen Einstellung einer 
Kulturepoche aufzufinden. Daß dies nicht geringen Schwierigkeiten unterliegt, muß 
ohne weiteres zugegeben werden. Woran sollen wir erkennen, daß etwa die Hebel- 
werke des Archimedes auf den Griechen weniger seelische Wirkung übten als der 
Wattsche Dampfkolben auf die Engländer? Gewiß — daß die Aufstellung eines 
mathematisch-physikalisch begründbaren Planetensystems in Griechenland nieman- 
den auf den Scheiterhaufen geführt haben kann, das glauben wir annehmen zu dür- 
fen; aber war denn nicht doch wieder auch der Prozeß des Sokrates ein Ketzer- 
prozeß im „statischen“ Athen? Woher können wir wissen, daß die Griechen ihre 
Seefahrten nach fernsten Küsten der Bernsteinlande oder des Euxinus als „statisch“, 
Marco Polo und Kolumbus aber die ihren als „dynamisch“ empfunden haben soll- 
ten? Die Kleinstadtstaaten Griechenlands, die Atomisierung der alten Mittelmeer- 
küsten nach unzähligen Mittelpunkten im Vergleich zu der neuzeitlichen zentrali- 
sierten Beherrschung ungeheurer Flächengebiete von wenigen Hauptstädten aus — 
liegt nicht der Unterschied etwa doch weniger in der psychischen Einstellung als 
in der durch die Entwicklung von Verkehrsstraßen bedingten Steigerung der Mög- 
lichkeiten faktischer Gewaltausübung? 

Wir sehen, daß wir auf der Suche nach äußeren Symptomen nur zu durchaus 
bestreitbaren Resultaten gelangen konnten, und daß wir nur auf einem einzigen 
Gebiete psychologisch einwandfreie Symptome finden können, auf dem Gebiete, 
welches ex officio die Verdolmetschung emotionaler Funktionen in konkretisierten 
Wahrnehmungsinhalt zur Aufgabe hat: Die Kunstwerke jeder Zeit zeigen 
uns zweifellos die äußere, wäg- und meßbare Charakteristik dessen, was für die 
Kulturepoche ihrer Entstehung lustbetonte Vorstellung, hocherwünschten Lebens- 
inhalt gebildet haben muß. Aber auch hier sind wir immer noch, solange wir nur 
unsere Gefühlsreaktionen an dem nicht unserer Zeit entstammenden Kunstwerke 
zum Maßstabe nehmen, notwendig Täuschungen unterworfen. Wenn das Kunst- 
werk auch uns ein bedeutendes Erlebnis vermittelt, so müssen wir stets uns die 
Möglichkeit vor Augen halten, daß dieses unser Erlebnis ein ganz anderes als das 
einst vom Künstler seinen Zeitgenossen übermittelte ist. Um ein Beispiel anzu- 
führen: können wir in unserem Erlebnisinhalte der Äginetengruppe oder des Apol- 
lon von Tenea von dem stereotypen scheinbaren Lächeln der Gestalten einfach . 
absehen? Oder ist es nicht wahrscheinlichkeitsgemäß, wenn wir annehmen, daß 
dieses bei den Kämpfergruppen doch sinnlose Lächeln seitens der damaligen Be- 
schauer ebensowenig bemerkt wurde, wie etwa im Jahre 1450 der Deutsche die 
Bekleidung seiner Holzschnitt-Heiligengestalten durch zerknittertes Packpapier an 
Stelle des Kleiderstoffes bemerkte oder gar als besondere „stilistische“ Schönheit 
herbeiwünschte? 

Und nun wenden wir uns nach diesen Erörterungen wieder der Architektur zu. 
Sie, die kein Naturvorbild umgestaltet, ist für unsere Zwecke auch frei von den eben 
gestreiften Fehlerquellen. Und sie ist diejenige Kunst, die uns die gesuchten un- 
bezweifelbaren Entscheidungen über die Frage „dynamisch oder statisch“ geben 
kann und wird. Haben wir schon oben bemerkt, daß ein Hauptsymptom der sta- 
tischen Einstellung das Wohlgefallen am Gleichgewichte der in sich ruhenden 
Materie ist, während die dynamische Einstellung gegen die Materie kämpft und 
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Kräfte psychischer Art vom Zentrum, dem Individuum, in den nunmehr allerseits 
krafterfüllten Raum hinaus entsendet, so ist es nicht etwa eine Nebenerscheinung, 
sondern geradezu das innerste Wesen der Architektur, eben diese beiden energe- 
tischen Einstellungen des Menschen zur Welt der Materie zur Darstellung bringen 
zu können, jazu müssen. Der Weg hierzu ist aber der der Baukunst 
eigene Weg der künstlerischen Lenkung unserer Vertikal- 
einfühlung, unserer Auffassung des Richtungssinnes der Senkrechten eines 
Gebäudes. 

Wir sind uns dessen bewußt, daß der Ausdruck „Einfühlung“ gerade bei Wer- 
ken der Architektur die schwächste Seite des in der heutigen psychologischen 
Ästhetik immer noch herrschenden Begriffes der Einfühlung bloßlegt, welcher, von 
der — unserer Ansicht nach einen biologischen Suggestiveffekt darstellenden — 
Auffassung künstlerisch dargestellter Menschengestalten ausgehend, bekanntlich 
fortschreitend immer unklarer wird, je weiter er sich von der mit dem Terminus 
der „sympathischen“ Einfühlung bezeichneten Gruppe ästhetischer Erlebnisquali- 
täten entfernt. Aber der Leser wird mit mir einer Ansicht sein, daß der eingebür- 
‚gerte Begriff hier verwendbar ist, ohne den Sinn unserer Darlegungen zu gefährden. 

Die Vertikaleinfühlung und ihre intensiven und qualitativen Momente sind ein 
integrierender, aber bis jetzt in der Theorie leider nicht nach Gebühr gewürdigter 
Bestandteil des Kunsterlebnisses am Bauwerke. Das Bauwerk steht vor uns oder 
um uns als Stein an Stein, Stein über Stein; die tragenden und die lasienden Teile 
sind wohl voneinander zu unterscheiden; das harmonische Prinzip verlangt, daß 
für unser betrachtendes Auge die tragenden Teile mit Evidenz stark genug gefügt 
sind, um die lastenden tragen zu können; ferner, daß wir in den Stand gesetzt wer- 
den, die konstruktiven von den „bloß“ dekorativen Gliedern des Baues wohl zu 
unterscheiden. Damit haben wir zwar nichts Neues gesagt — aber auch noch nichts 
von der Vertikaleinfühlung gesprochen. 

Die Vertikale ist die optische Hauptsache und damit die psychische Dominante 
jedes Architekturwerkes. Die Architektur kann doch nur von unten nach aufwärts 
„bauen“. Nun ist aber die Vertikale dort, wo wir ihr als bereits gegeben begegnen, 
als abstrakte Dimension völlig neutral; sie gibt mir ohne Kommentar für sich allein 
nicht die Richtung an, in welcher ich sie nach der Absicht des Künstlers auf- 
fassen soll. Ich kann zwei gleiche übereinandergestellte Quadern als „Stein auf 
Stein“ ebensogut wie als „Stein unter Stein“ auffassen — aber niemand wird 
leugnen, daß ich damit vielleicht im logisch-mathematischen Sinne zwei identische 
Urteile gefällt, aber im psychologischen Sinne sicher zwei ganz verschiedene Apper- 
zeptionsformen vollzogen habe. Erst die künstlerische Determination der 
Vertikale macht mein Erlebnis zu einem eindeutig-notwendigen. Die künstlerische 
Lösung der Frage der Vertikaleinfühlung ist stets notwendig. Sie besteht in der 
Art, wie der Architekt den Beschauer seines Werkes veranlaßt, der künst- 
lerischen Idee folgend, die Vertikaldimension des Werkes 
als auiwärts oder abwärts gerichtet zu empfinden. Bei der 
fundamentalen Wichtigkeit der Vertikale für das Bauwerk ist aber — sobald wir 
einmal den Maßstab der Vertikaleinfühlung an ein solches anlegen — diese Ver- 
tikaleinfühlung und ihr Effekt in ästhetischer und erlebenspsychologischer, ins- 
besondere auch in stilkritischer Beziehung von entscheidender, ja geradezu per- 
emptorischer Bedeutung. Es handelt sich in praktischer Hinsicht hier um die- 
jenigen dem Künstler wphlvertrauten „blickleitenden“ Mittel, durch welche die 
assoziativ polarisierte Auffassung eines Gegenstandes willkürlich — von Gegen- 
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ständen mit naturgegebener Richtung wird später die Rede sein — bestimmt wer- 
den kann. 

Vor einem stehenden, glatt zubehauenen Quaderblocke empfinden wir, dies zum 
Unterschiede von der Vorstellung des abstrakten geometrischen Körpers, zwar sein 
Stehen, aber auch sein Lasten auf seiner Unterlage mit dem gesamten uns wohl- 
bekannten großen Gewichte. Diese der Randzone des Bewußtseins angehörende 
„Assoziation des Materialgewichtes“, ein Essentiale des architektonischen (übrigens 
auch des skulpturalen und kunstgewerblichen) Erlebnisses wird unbewußt immer 
im Erlebnisse mitschwingen, doch genügt eine Zuspitzung des Blockes nach oben, 
ja die Anbringung eines nach oben weisenden Ornamentes, um ihn weniger oder 
gar nicht mehr „lasten“, sondern im Gegenteile bereits „ragen“ zu lassen: die 
Vertikaleinfühlung wurde durch die Spitze oder das Ornament in die Aufwärts- 
richtung festgelegt. Aus dieser kurzen Erwägung folgt bereits: unornamentierte 
Bauglieder weisen durch ihre Eigenschwere nach unten, ornamentierte in die Rich- 
tung ihres Ornamentes. Der unornamentierte Kreisbogen aber ist gewichtlos und 
nur an seinen beiden Stützpunkten lastend — letzteres, seinem tatsächlichen Wesen 
entsprechend, mit Seitenschub nach außen. Lastend, also abwärts weisend, wirken 
auch jede Horizontalteilung und jede sichtbar gemachte Schichtenstruktur eines 
Gebäudes. 

Stets nach oben weisend und in empirisch-psychischer Hinsicht gewichtlos sind 
aber menschliche Gestalten. Sie weisen mit derjenigen Linie, welche insbesondere 
bei malerischen Kompositionen die größte Rolle spielt und welche wir als die 
„Lebenskraftlinie“ bezeichnen wollen, stets nur aufwärts. Freilich gilt dieser Satz 
von der emporreißenden „Lebenskraftlinie“ in uneingeschränktem Maße nur von 
mit vollkommener Naturwahrheit dargestellten Gestalten; jede Stilisierung beraubt 
die plastische oder malerische Menschengestalt ihrer Lebenskraftlinie und vermehrt 
durch das stärkere Hindurchklingen der „Materialassoziationen“ ihr scheinbares 
Eigengewicht. 

Wir sehen also, daß dem Künstler zwischen dem abwärts lastenden Quader- 
‚oder zyklopischen Blocke und der emporstrebenden Wirkung von Spitzen und Men- 
schengestalten eine vollkommen lückenlose Skala der Vertikaleinfühlungsbedingungen 
zur Verfügung steht. Fügen wir jetzt noch hinzu, daß das Wesen der dynamischen 
Kulturtypen der psychische und physische Kampf gegen die Materie und der Trieb 
zur Kraftentfaltung in zentrifugaler Richtung ist, so ist uns damit klar geworden, 
daß dynamisch-zentrifugale Kulturepochen ihren „Stilwil- 
len“ mit psychologischer Notwendigkeit in aufwärts lau- 
fenden, statisch-zentripetale Kulturepochen aber den ihren 
in abwärts laufenden, die psychischen Gewichtsassozia- 
tionen nicht ausschaltenden, Interpretationen der Vertikale 
werden zum Ausdruck bringen müssen. 

Nur nebenbei sei bemerkt, daß hieraus die organische Notwendigkeit der 
angeblich ein bloß äußerliches Akzidens darstellenden „Zierglieder“ folgt; die 
Zierglieder sind mehr als bloßer tändelnder Schmuck, der der 
„Werkform“ als solcher nur den Ernst und die Würde ihrer Eigenwirkung raubt: 
sie sind die notwendige Interpretation der Werkform, welche ohne ‚sie un- 
verständlich und daher — unarchitektonisch bliebe. Nicht die „Gliederung“ oder 
„Flächenbehandlung“, sondern nur die in bedeutendem Maße auch im Wege der 
Vertikaleinfühlung sichergestellte dynamische oder statische Erlebensstruktur als 
Wirkungsform bedingen das Erlebnis des Architektonischen. 
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Wenn wir nun nach Beispielen zur Erläuterung und Verifizierung des Obigen 
Umschau halten, so drängen sich uns solche in einer Fülle auf, welche uns im 
Interesse der gebotenen Raumbeschränkung geradezu verwirrt machen könnte, 
Wir greifen aufs Geratewohl deren einige heraus, mehr des Systems, als der Tat- 
sachen halber. 

Der Ägypter bevorzugt die Horizontale vor der aufstrebenden Vertikalentwick- 
lung. Er läßt alle seine Vertikalen nach abwärts, bodenwärts lasten. Jedes 
Ornamentalglied betont entweder das Lastende unmittelbar, oder es reiht sich 
Streifen ein, die durch ihre Horizontalanordnung als Ganzes zu Boden drücken, 
Die Stilisierung der Skulpturen ist dort am weitgehendsten, wo sie menschliche 
Gestalten stehend, etwas geringer, wo sie diese sitzend darstellen und hat stets 
den deutlich erkennbaren Zweck, die lastende „Materialgewichtsassoziation“ nicht 
verschwinden zu lassen. Bezeichnenderweise stehen diesen stilisierten Menschen- 
gestalten die oft höchst realistischen Tierskulpturen zur Seite, die als solche eine 
Umkehrung der Abwärtsvertikale nicht befürchten lassen. Der Ägypter erfindet in 
der Pyramide und im Pylonenbau den monumentalsten jemals erdenkbaren Aus- 
druck des Lastens, Die Hohlkehle mit ihrer unter der Sonne des Südens breiten 
tiefdunklen Horizontal-Schattenzone betont die Schichtung der Last; äußere deko- 
rative Wandbemalung wird so gestaltet, daß eine Unkenntlichmachung des Mate- 
riales vermieden wird und das Relief en creux erfunden, welches ohne Verlust der 
Materialassoziation eine relativ „lebenskraftlose“ Menschen- und Göttergestaltung 
erlaubt. Die Säulengestaltung ist eine offenkundig lastende, das Kapitell drückt 
als Knospen- wie als Glockenkapitell die schwach oder gar nicht verjüngte Säule 
abwärts, welche noch überdies dort, wo eventuell noch ein letzter Zweifel möglich 
wäre, durch Horizontalteilungen (Schriftstreifen, malerische oder plastische Gürtel- 
ringe) ihres Aufstrebens entkleidet und abwärts gerichtet wird. Eine scheinbare 
Ausnahme ist im Gegenteil eine für uns hochwichtige Bestätigung der Grundregel: 
das offene Lotoskapitell, seiner Linie nach vergleichsweise aufwärtsgerichtet, ent- 
stammt erst dem neuen Reiche, der Zeit der ägyptischen Expansions- und Welt- 
machtperiode und bedeutet, ganz im Einklange mit dem ihm zugrundeliegenden 
Vertikalgefühle, eine leise Milderung des doch in seiner Gesamtheit lastend bleiben-. 
den Grundcharakters der Kulturrichtung, einen leisen dynamischen Einschlag in 
die statisch verbleibende Grundkomponente der ägyptischen nil- und erdverbunde- 
nen, wüstenverschlossenen, ihre Traditionen durch die Jahrtausende bis zur Er- 
starrung konservierenden und jede Abweichung von ihnen mit abergläubischer 
Scheu perhorreszierenden Gesamtkultur. 

Weitere Beispiele für „Abwärts“-Stile, also für aus diesem Momente zu er- 
schließende statisch-zentripetale Kulturepochen können wir im Byzantinischen und 
in seinen Fortbildungen im Romanischen erkennen. Die Zentralbauten bedürfen in 
diesem Zusammenhange nur der einen bedeutungsvollen Erklärung, daß auch die 
Kuppel im Außenbilde eines Architekturwerkes so lange als lastend empfunden 
wird, als sie nicht durch ihre steilere Silhouette und die aufgesetzte „Laterne“ 
eine Aufwärtsstrebung erhält. Immerhin zeigen sich aber hier schon dynamische 
Ansätze im Innenbau, die bei den Basiliken noch klarer zutage treten. Es ist keine 
zufällige Erscheinung, daß diese Zeit, real und bodenfest bis in die Knochen, der 
einzigen mystischen Ader, die ihr floß, dem seltsamen orientalisch-mithräisch-christ- 
lichen Religionsgefühle den Ausdruck eine Zeitlang noch dadurch zu verleihen 
trachtete, daß sie dem leeren Raum der Tragwand über den Säulenstellungen durch 
Mosaiken entweder sein Materialgewicht benahm oder ihm sogar durch stilisierte 
Menschendarstellungen einen wenigstens andeutungsweisen Vertikalzug nach auf- 
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wärts verlieh. In den der dekadenten byzantinischen Mystik abgeneigten germani- 
schen Ländern aber verschwindet auch dieser als dem Kulturtypus nicht zusagend. 
Der romanische Bau ist in allen seinen Teilen rein lastend, er betont innen wie 
außen seine Horizontalschichtung; die Kapitelle und Säulenbasen, die im Stützen- 
wechsel verwendeten Pfeiler drücken schwerstes Tragen ungeheuren Gewichtes 
aus, und seine plastischen Gestalten sind im Gegensatze zu den zeitgenössischen 
Buchmalereien zur gedrungenen Massigkeit, zum steinern lastenden Schwer- 
gewichte dort stilisiert, wo sie — selten genug! — in die architektonische Gliede- 
rung einbezogen sind. Und auch dort, wo das der Fall ist, wird ihre „Lebenskrait- 
linie“ von irgendeinem energisch herabdrückenden baulichen oder ornamentalen 
Gliede aufgefangen und in ihrer Wirkung paralysiert. Es ist von höchstem Interesse, 
zu beobachten, wie die Statuen an romanischen Portalen architektonisch „gedrückt“ 
werden, während ein flüchtiger Blick auf die Skulpturenverwertung einer beliebi- 
gen gotischen Kathedrale, insbesondere auf deutschem Boden, sofort darüber be- 
lehrt, wie sorgsam in der allgemeinen Aufwärtsrichtung der Vertikalen jede von 
einer Statue (deren Stilisierung ständig abnimmt, ja deren Material gelegentlich 
durch Bemalung verschleiert wird!) ausgehende Kraftlinie geschont und aufge- 
spart, von einem aufwärtslaufenden Ziergliede übernommen und so der Allgemein- 
bewegung unvermindert zugeführt wird. Übrigens läßt sich bis in Einzelheiten der 
Unterschied im Grade der Aufwärtsbewegung bei den Kathedralen und den Proian- 
bauten, aber auch örtlich je nach dem Herrschaftsgebiete der mittelalterlichen 
Mystik oder dem der Scholastik deutlich verfolgen. 

Jeder kann diese Beispiele beliebig vermehren und sich an ihnen die Allgemein- 
anwendbarkeit und die umfassende systematische Bedeutung der Frage nach der 
Vertikaleinfühlung klarmachen. Über die Dynamik der Gotik, die Statik der Hoch- 
renaissance brauchen wir wohl jetzt nichts Näheres mehr auszuführen. Daß aber 
die klassische Renaissance in der vorwiegend (vielleicht auch rassenmäßig be- 
dingten) dynamisch-zentrifugalen Kultur des deutschen Reformationszeitalters kei- 
nen festen Fuß fassen konnte, das ist nicht weniger selbstverständlich, als daß die 
Harmonie und die Naturnähe der neuentdeckten antik-klassischen Formen und Dar- 
stellungsweisen den Künstlern Deutschlands ein formales Erlebnis wurde, über 
welches die lebendige Kunst nicht einfach hinwegschreiten konnte. Die Renaissance- 
formen, aber mit dem in die Höhe weisehden Index des Dynamischen versehen, 
desjenigen Dynamischen, welches die Kultur nordwärts der Alpen schon seit der 
Zeit der Kreuzzüge zur Gotik geführt hatte, ergeben aber, synthetisch in die Enge 
einer Einzelkultur gepreßt, die Stilmerkmale des Barock. Der Barock ist 
die vom abwärtsweisenden Statischen ins Zentrifugal- 
Dynamische, ins Aufwärtsweisende gewendete Renais- 
sance, gotischer Geist in Formen der Antike, wenn wir wollen. Der Charakter 
des deutschen und insbesondere des österreichischen Barock zeigt sich uns unter 
dieser Perspektive in einem ganz neuen Lichte: es besteht von der Gotik zum 
Barock entwicklungsgeschichtlich kein Bruch, sondern nur ein Formenwechsel, 
welcher den Geist der Entwicklung in seiner logischen Folgerichtigkeit nicht tan- 
giert; ebenso ist es selbstverständlich, daß im Bereiche der dynamischen Kultur 
Deutschlands die reine Renaissance genau so zu einer bloßen Episode ohne breite 
innere Resonanz verurteilt war wie die Gotik auf dem statisch-zentripetal gebliebe- 
nen Kulturboden Italiens. 

Da die Renaissanceformen den letzten Grundes statischen antiken Stilen ent- 
stammen, so setzen sie ihrer Umkehrung in die Aufwärtsvertikale größten Wider- 
stand entgegen. Seine Überwindung mußte nunmehr durch all die nach Entfall der 
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gotischen Aufwärtsspitze überbleibenden Mittel der Emporziehung, also insbeson- 
dere durch die der Höhenentwicklung, der Hindurchführung von Säulen oder 
Pieilern durch mehrere Stockwerke und vor allem durch Verwendung der Lebens- 
kraftauftriebe naturalistischer und leidenschaftlichst bewegter Menschengestalten 
ihre ganze Kraft dieser Richtungsveränderung zuwenden. An Stelle der unzweifel- 
haft emporreißenden gotischen Spitze tritt in erster Linie die Menschengestalt: an 
Stelle einer sozusagen geometrischen Klarheit die Ableitung aus emotionalen Regio- 
nen der Bewußtseinstiefe. So bleibtdieser Kampf sichtbar und fühl- 
bar und ist, psychologisch genommen, der eigentliche Er- 
lebnisinhalt jedes Großkunstwerkes des Barock überhaupt; 
ein Kampf, der um so auffallender wird, je bedeutendere physisch-materielle Massen 
die beiden kämpfenden Armeen, die des Hinunter und die des Hinauf, auf den 
Kampfplan stellen. 

Nur nebenbei sei bemerkt, daß wir hierin auch eine psychologische Erklärung 
dafür finden können, daß die insbesondere in Österreich und Süddeutschland so 
häufigen barocken Altareinbauten in gotischen Kirchenräumen doch trotz ihrer 
theoretisch-stilistischen Diskrepanz um so viel harmonischer wirken, als etwa ein 
gotischer Einbau in einem Renaissanceraume, ja als die in italienischen Kirchen 
so häufigen Renaissancegrabmäler in gotischen Kirchenräumen. 

Wir haben es uns bisher versagt, vom griechischen Stile oder vielmehr von 
den. griechischen Stilen zu sprechen. Dies deshalb, weil diese Stile gerade von 
unseren Standpunkt aus einer eigenen höchst eingehenden Analyse von größter 
Genauigkeit und daher leider auch größtem Umfange bedüritig wären. Begnügen 
wir uns hier nur mit dem Resultate, daß das griechische Volk, in einer nie vorher 
und nie nachher erreichten harmonischen Ausgleichung statisch-zentripetaler und 
dynamisch-zentrifugaler psychischer Elemente, welche innerhalb ihres doch so ein- 
heitlichen Kulturstiles einen Sophokles und Euripides, einen Platon und Demo- 
kritos neben einem Aristoteles vereinigen konnte, den einzigen bisher geschaffenen 
Baustil erreicht hat, bei welchem die Vertikalen des gesamten Tragbaues zwar 
aufwärts gerichtet tragen, bei welchem aber oberhalb dieser tragenden Glieder 
nach einer eine beispiellose künstlerische Genieleistung darstellenden Umkehrung 
der Kräfte im Gebälke das scheinbare Gewicht des Daches psychologisch auf das 
absolut genaue Maß des von dem Tragbaue leicht, sicher, und doch ohne Über- 
schuß lebendiger Kräfte nach oben oder unten zu Tragenden oder im menschlichen 
Sinne zu „Ertragenden“ reduziert ist. 

Es wäre gewiß überhaupt eine lockende Aufgabe, die durchgehende Über- 
einstimmung der von uns gewonnenen Erkenntnisse an den einzelnen Eigenarten 
aller uns historisch überkommenen Stile nachzuweisen — der Raum dieser Zeilen 
zwang uns, die Exemplifikation unserer These auf einige wenige Fälle zu be- 
schränken. 

Wir können es für sicher halten, daß die seitens der Architektur jeder Stil- 
periode, einem unbewußten Zwange folgend, dem Baukunstwerke aufgeprägte 
Individuation seiner Vertikaldimension uns ein vollkommen untrügliches Symptom 
zur Ergründung der Frage an die Hand gibt, welcher psychisch-energetischen 
Kategorie wir die wesentliche Kulturessenz einer Epoche zuzurechnen haben. Wir 
haben damit für die Kunstgeschichte eine neue Brücke zu dem Problem hinüber- 
geschlagen, welches jenseits all ihrer deskriptiven und pragmatischen Tätigkeit doch 
die treibende Seele und der stete Ansporn ihrer Forschungstätigkeit sein muß, zu 
der Ergründung des Seelenlebens einer vergangenen, von der unseren radikal ver- 
schiedenen Zeitkultur. Die Kynosur der Vertikaleinfühlung erhält aber dadurch 
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auch eine weit über das Gebiet der Ästhetik oder der Kunstgeschichte hinaus- 
ragende Bedeutung und wird dadurch geradezu zu einem Pharus auf dem heute 
noch nachtdunklen Ozean mancher Gebiete der Kultur- und Geistesgeschichte, 
Denn sie vermag der bisher angewendeten empirisch-intuitiven Methode, die der 
archimedischen Punkte bedarf wie eines Bissens Brot, einen neuen, exakt nachweis- 
baren und bisher viel zu wenig benützten festen Anhaltspunkt zu gewähren. 


Zur Methode der Geschichte des Kunstgewerbes. 
Von 
Hans Vogel. 


Eine gewisse Minderbewertung, die das Kunstgewerbe noch vielfach gegenüber 
der Architektur, der Malerei und der Plastik findet, hat es mit sich gebracht, daß 
in der wissenschaftlichen Behandlung dieses Zweiges der Bildenden Künste eine 
Betrachtungsweise herrschend geblieben ist, die in den Schwestergebieten längst 
als unzureichend und dem Geiste neuerer Forschung nicht mehr entsprechend über- 
holt wurde. D. h., die Geschichte des Kunstgewerbes steht heute methodisch noch 
auf dem gleichen Standpunkt einer reinen „Stilgeschichte“, den schon das 19. Jahr- 
hundert vertrat und den Lehnert in der Einleitung zu der 1907 von ihm heraus- 
gegebenen „Illustrierten Geschichte des Kunstgewerbes“ mit folgenden Worten ge- 
kennzeichnet hat: „Wenngleich die Geschichte des Kunstgewerbes in Wirklichkeit 
eine ununterbrochene Kette bildet, in der uns nur aus älteren und ältesten Zeiten 
noch manche Glieder fehlen, ... so erfordert doch ein so umfassendes Gebiet eine 
Teilung in Zeitabschnitte ...“ Deren „Trennung erfolgt aber: ... nach Geschmacks- 
richtungen, nach Stilen.“ 

Im Wesen einer Methode, die das Nacheinander von Stilen als einziges ordnen- 
des Prinzip der Geschichte kennt, liegt es, daß sie den Schwerpunkt der Darstel- 
lung auf die stilistischen Gemeinsamkeiten legt, in denen die ihrem Wesen nach ver- 
schiedenartigsten kunstgewerblichen Produkte im Laufe der Jahrhunderte auftreten, 
Sie wird also zeigen, wie z. B. mit dem Aufkommen der Gotik keramische Geräte 
eine ähnliche Veränderung in Form und Ornament durchmachen, wie etwa gleich- 
zeitige Goldschmiedearbeiten, Textilien oder Bronzearbeiten; oder wie beim Über- 
gang von der Renaissance zum Barock der Prozeß einer Auflösung der harmonischen 
Form in der Glaskunst sich in ähnlicher Weise ausdrückt, wie etwa in der Möbel- 
tischlerei, der Schmiedekunst oder in irgend einem Zweige sonst. 

Über der Betrachtung des Gemeinsamen in der stilmäßigen Entwicklung aller 
Einzelgebiete vernachlässigt diese Methode aber die wichtige Tatsache der ebenfalls 
vorhandenen großen Verschiedenheit und Besonderheit im bloßen „Dasein“ aller 
Einzelzweige des Kunsthandwerks. Denn jedes kunstgewerbliche 
Einzelgebiet hat eine eigene „Daseinslinie“, ein besonderes 
Auf und Nieder seines Ablaufs. Jedes beschreibt eine Kurve, 
dievonder Kurveallerandern verschiedenist. Niemals sind 
alle Teilgebiete zugleich von derselben Bedeutung inner- 
halb des Ganzen kunsthandwerklicher Produktion, sondern 
sie verdrängen einander, gewinnen und verlieren gegen- 
einander an Macht. Während eines eine Führerrolle spielt, 
trittdasanderezurück, und umgekehrt. 

Schon die Einsatzpunkte, die Zeitpunkte also, in denen ein Produktionszweig. 
beginnt, künstlerisch eine Rolle zu spielen, liegen in sehr verschiedenen Zeiten. Ein- 
zelne Produktionen, wie die Goldschmiedekunst, Elfenbeinschnitzerei und Textilkunst, 
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setzen (innerhalb der abendländischen Kunst, von der hier allein die Rede ist) früh 
ein, Andere, wie die Glaskunst, Keramik, Möbeltischlerei, folgen erst Jahrhunderte 
später, andere — engere — Gebiete wieder, wie die Steingutfabrikation, Perlstickerei 
und — mit Einschränkungen — der Eisenkunstguß, tragen ausgesprochenen Spät- 
Charakter. 

Und wie die Einsatzpunkte, so unterscheiden sich bei den einzelnen Zweig- 
gebieten die an sie anschließenden Daseinslinien, die nicht etwa in Aufstieg, Höhe- 
Punkt und Abstieg eine für jedes Gebiet annähernd gleiche Kurve beschreiben; son- 
dern es gibt einzelne kunstgewerbliche Produktionen, die etwa dreimal im Laufe 
ihres Daseins zu einer führenden Rolle berufen sind (Bronzeguß: frühes Mittelalter, 
Hochrenaissance, 18. Jahrhundert), andere, deren Weg zweimal zu einem Höhepunkt 
führt (Elfenbein: Mittelalter, 17. Jahrhundert), andere, in denen auf eine nur ein- 
malige kurze Aufwärtsbewegung ein sich durch Jahrhunderte hinziehender Abstieg 
folgt (Zinnguß). Graphisch dargestellt würde dieses Nebeneinander der Teilgebiete 
etwa als eine Anzahl in der Richtung zwar gleich verlaufender, in den Einsatz- 
punkten und der Kurvenführung jedoch von einander unterschiedener Linien er- 
scheinen. 

Wie aber der Rhythmus des Auf und Nieder bei den einzelnen Zweiggebieten 
schon ein sehr unterschiedlicher ist, so ist er zugleich auch ein anderer, als der 
Rhythmus der großen Stile. Setzen wir die Gipfelpunkte der Gotik und der Renais- 
sance etwa um das Jahr 1275 und das Jahr 1500 an, so brauchen die Höhepunkte 
aller damals „lebenden“ kunstgewerblichen Teilgebiete keineswegs mit diesen Epo- 
chen zusammenzufallen. Wohl ist z. B. die Goldschmiedekunst um 1275 durchaus 
„vorhanden“, ihren Gipfel aber hat sie schon fast ein volles Jahrhundert hinter sich. 
Wohl gibt es um 1500 eine Elfenbeinkunst und eine Edelzinnkunst, ihre Kurve ist 
aber zu jener Zeit gerade auf einem Tiei- bzw. Anfangspunkt angelangt, um erst 
ein oder zwei Jahrhunderte später einen Höhepunkt zu erreichen. Es gibt also 
neben dem bisher allein beachteten Rhythmus des Stilablaufs und unabhängig von 
ihm einen eigenen Rhythmus des Ablaufs jedes kunstgewerblichen Teilgebietes. 

Von solcher Anschauung aus wird für die Geschichte des Kunstgewerbes jede 
historische Epoche nicht mehr allein durch den in ihr herrschenden Stil bestimmt 
sein, sondern zugleich auch durch die Art des Neben-, Mit- und Gegeneinanders der 
Teilgebiete. Querschnitte durch die kunstgewerbliche Produktion beliebiger histo- 
rischer Zeiten werden die einzelnen Teilgebiete auf sehr verschiedener Stufe ihres 
Daseins treffen, werden zeigen, wie zur gleichen Zeit in den verschiedenen Zweigen 
mit sehr verschiedener Intensität gearbeitet wurde. Die Epoche um 1600 z. B. wird 
in Hinsicht auf ihre kunstgewerbliche Produktion nun nicht mehr nur durch die 
stilistischen Begriffe „Spätrenaissance“ oder „Manierismus“ gekennzeichnet sein, 
die Zeit um 1800 nicht mehr nur als „Klassizismus“ usi., sondern es wird sich 
darum handeln, zu zeigen, welche Teilgebiete damals gerade den Höhepunkt ihres 
Daseins überhaupt erreichten, welche vielleicht erst im Anstieg begriffen waren, 
welche gegenüber früheren oder späteren Epochen ihren Standpunkt behaupteten, 
welche im Abstieg waren und welche — vorübergehend oder endgültig — schon 
aufgehört hatten, eine Rolle zu spielen. Aus der Synthese dieser vielfachen Be- 
wegungsströmungen aber, aus der Gesamtüberschau über dieses immerwährende 
Sich-gegeneinander-Verschieben der Teilgebiete wird ein Geschichtsbild entstehen, 
das weitaus reicher ist und der Vielfältigkeit historischen Geschehens näher kommt, 
als das bisher herrschende. Denn wir werden jetzt die Geschichte des Kunstgewerbes 
erleben, nicht mehr nur als ein Nacheinander von Stilen, sondern als ein ewiges 
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Wechselspiel allgemeiner handwerklich formender Kräfte, die bald in diesem, bald 
in jenem Zweige ihren vollkommensten Ausdruck finden. 

Es mag aber dieser kurzen Anregung noch hinzugefügt werden, daß die wissen- 
schaftlich-historische Behandlung des Kunstgewerbes mit solcher Verlegung des 
Schwerpunktes von der Gemeinsamkeit der stilistischen Entwicklung auf die Ver- 
schiedenartigkeit des bloßen „Daseins“ der Teilgebiete einen Schritt tut, den die 
kunstgewerbliche Praxis längst gegangen ist. Denn die „Einzelgebiete“ sind nichts 
anderes, als bestimmte Materialien mit bestimmten zu ihnen gehörigen Techniken 
(Gattungsbezeichnungen wie Schmiedeeisen, Glasbläserei, Bronceguß u. s. f. bringen 
das deutlich zum Ausdruck). Daß nun „Material und Technik“ die einzigen ur- 
sprünglichen Gegebenheiten handwerklichen Schaffens sind, der Stil aber nur etwas 
Sekundäres, als Endprodukt möglicherweise Hinzukommendes, hat die neuere 
kunstgewerbliche Praxis längst erkannt. Die Wissenschaft aber ist noch immer in 
jener Überbewertung des „Stils“ befangen, die sie von dem alle erdenklichen Stile 
rezipierenden 19. Jahrhundert übernommen hat. Will sie aber ebenfalls dem Mate- 
rial und der Technik einen wichtigeren Platz einräumen, so kann sie es nur, indem 
sie das Dasein der Einzelgebiete (als der Träger von Material und Technik) und ihr 
bewegungsreiches Neben-, Nach- und Gegeneinander als geistesgeschichtliches Phä- 
nomen erfaßt und zur Darstellung bringt. 
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ErnstBarthel:Ästhetik. Der „Welt als Spannung und Rhythmus“ zweites 
Buch. Leipzig, R. Noske. 1928. 112 S. 


Die systematische Metaphysik, die die Überlieferung Schopenhauers durch das 
19. Jahrhundert fortführte, kam, durch das methodologische und erkenntniskritische 
Interesse zurückgedrängt, auch mit ihren bedeutendsten Leistungen (Bahnsen, E. 
v. Hartmann) nicht zu einer tieferen Wirkung. Sie könnte vielleicht bei ihrem neue- 
sten Hervortreten für sie günstigere Vorurteile antreffen. B. stellt sich mit seinem 
philosophischen System bewußt in diese Tradition. In dem Titel klingt der Titel 
von Schopenhauers Hauptwerk an, in der betont „westlichen“ Plastik der Gedanken- 
führung, selbst in gelegentlichen Sarkasmen und in der Art, der eigenen Leistung 
bisweilen Erwähnung zu tun, wird das große Vorbild spürbar. Die wesentliche 
Verschiedenheit der eigenen Philosophie von der Schopenhauers sieht B. darin, daß 
Schopenhauer Kantianer war, er selbst dagegen „phänomenologisch“ verfährt. D. h. 
er sucht eine durchgehende Strukturgesetzlichkeit durch Anwendung auf die ver- 
schiedenen Seinsgebiete zu bewähren — ein Verfahren, das ihm „ein ganz neues 
Zeitalter der Philosophie“ einzuleiten scheint ($ 10). Die besondere Form dieser 
Strukturgesetzlichkeit ist bestimmt durch den Weltgrund, den „Logodynamos“, ein 
„polaristisch lebendiges noch ungestaltetes Weltprinzip“. Aus der kosmogonischen 
„Störung“ der Ruhe des Absoluten entwickelt sich die Welt als eine durch immer 
höhere Rhythmen gebundene Spannung, „eine >coincidentia oppositorum« bisher nie- 
mals in Einheitsspannung erfaßter Gegensätze“ ($ 16). Bei der Übertragung seines 
metaphysischen Evolutionsbegriffes auf die Geschichte erneuert B. den Hegelschen 
Gedanken, wonach die Kunst ihren Höhepunkt überschritten habe und das Zeitalter 
der Philosophie angebrochen sei, und gleichzeitig die romantische Phantasie von 
einer künftigen Synthese von Kunst und Philosophie ($ 77). 

Das metaphysische Erlebnis der Identität von Subjekt und Objekt realisiert sich 
in vier „unmittelbaren Verbindungen“. Hier hat das ästhetische Phänomen seine 
Stelle, Es steht neben der sinnlichen, philosophischen und religiösen als „ästhetische 
Intuition“ ($ 3). Die Kunst, in der sich diese Intuition formt, wird durch vier 
Wesensmerkmale bezeichnet: „Hineintragen des Ewigen in die Zeit oder Verewigung 
des flüchtigen Augenblicks, Erfassung eines Unendlichen durch Endliches, Gestal- 
tung der Einheit in einer reichen Mannigfaltigkeit, umformende Lebensentfaltung 
durch schöpferischen Trieb des »interesselosene, »willensfreien« »Spieles«“ ($ 12). 
In dieser Zusammenstellung will das „polare Philosophieren“ die Wahrheit der 
metaphysischen und der Kantischen, der formalen und der Ausdrucks-Ästhetik ver- 
binden, Die Untersuchung wendet sich dann einer Wesensanalyse der Stimmungen 
zu. Sie gelangt durch eine Hauptspannung (Schön — Häßlich), die sich mit einer 
weiteren Spannung (Tragisch — Komisch) kreuzt, zu einer Tetranomie, die sich 
durch Einschiebung von je zwei „Zwischenstimmungen“ zu dem kreisförmig an- 
geordneten Schema einer Zwölizahl von „Kategorien“ abrundet. Im Hinblick auf 
dieses System von Grundstimmungen spricht B. von der „als apriorisch notwendig 
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eingesehenen Gefühlswelt“. In diesem Kreise, unter Bevorzugung der einen oder 
anderen „Apperzeptionsstufe“, hat sich jede Kunst zu bewegen. 

Ähnlich geht die Gliederung der Künste vor sich. Wiederum wird ausgegangen 
von einer Polarität, dem Klassischen und Romantischen (welchen Stilprinzipien die 
Plastik und die Musik zuzuordnen sind). Auch hier ergibt sich aus den „Durch- 
kreuzungsfunktionen“ (Dichtung und Tanz) die gewünschte Tetranomie. Auch hier, 
um nichts an der Symmetrie fehlen zu lassen, vollendet sich durch polare Aufteilung 
die Zwölfzahl der „Kategorien der reinen Kunst“ ($ 74). Besonderen Wert legt der 
Verf. auf die Durchführung seiner Lehre für die Musik. Durch Anwendung seines 
Polaritätsprinzips auf die Untersuchung der Struktur der Tonleiter findet er, daß 
es nur zwölf elementare Zweiklangsspannungen gibt, denen wieder zwölf Gefühls- 
kategorien zugeordnet sind. Die „ganzen tiefen und komplizierten Gefühlsspan- 
nungen der Musik“ sollen sich „zum großen Teil durch chemische Verschmelzungen 
dieser zwölf Elemente zu den allerverschiedensten Gefühlsmolekülen“ begreifen las- 
sen ($ 81). Auf eine weitere Darlegung der Einzelheiten muß ich verzichten und 
die Beurteilung den berufenen Theoretikern der Musik überlassen. 

Die Freude, ein einigermaßen künstliches, zahlenmäßig starres Schema unter 
den verschiedensten Formen in allen Regionen des Seins wiederzufinden und so ein 
„System“ zu errichten, ist in der heutigen Philosophie ziemlich ausgestorben. Auch 
wenn dieses Schema polar konstruiert ist, fühlen wir uns leicht um die eigentliche 
„Spannung“, die Problematik der Probleme, betrogen. Dieser Umstand wird dazu 
angetan sein, die Bewunderung für die vielseitige Durchführung eines einheitlichen 
Gedankens einzuschränken. Wir wollen nicht an der metaphysischen Tiefe zweifeln. 
Aber ist die kristallinische Regelmäßigkeit, in der sie der Verf. an die Oberfläche 
bringt, wirklich eine ihr ursprüngliche Form? 


Berlin. Helmut Kuhn. 


Richard Kroner, Die Selbstverwirklichung des Geistes. Pro- 
legomena zur Kulturphilosophie. J. C. B. Mohr, Tübingen 1928. 225 S. 


Das vorliegende kulturphilosophische System enthält unter anderem die Grund- 
linien einer Ästhetik. Nur soweit es zu ihrer Charakterisierung erforderlich ist, haben 
wir an dieser Stelle einen Begriff von dem systematischen Ganzen zu geben. Im 
Zentrum steht der im wesentlichen Hegelsche Begriff der „Versöhnung“. Eine Ur- 
entzweiung, die sich in Gegensatzpaaren wie Subjekt—Objekt, Kultur—Natur, Sinn— 
Wirklichkeit, Verstand—Sinne ausdrückt, wird von der Tätigkeit des Bewußtseins 
fortschreitend überwunden. „Eines für sich selbst oder mit sich selbst einig werden 
ist der Sinn aller Tätigkeit des Bewußtseins — der Sinn aller Kultur- 
tätigkeit“ (S. 23). Die Form dieser progressiven Versöhnung ist dialektisch: 
das Herstellen einer Einheit, aus der sich stets eine neue Entzweiung ergibt. Dia- 
lektisch ist auch die Methode, diesen Vorgang reflexiv zu begreifen — gehört doch 
die Reflexion selbst als ein notwendiges Glied in den Vorgang hinein. Die Gebiete 
der Kultur folgen aufeinander in der idealen Reihenfolge des Einigungsprozesses 
und unterscheiden sich nach dem ihnen innewohnenden höheren oder geringeren 
„Versöhnungsgehalt“. Es ergibt sich folgende Anordnung: 1. vital-zwecksetzende 
Gebiete: Technik und Wirtschaft. Diese Stufe liefert noch keine „echten Objek- 
tivationen des Bewußtseins“, sie ist nur das Fundament, „die Vortätigkeit des sich 
kultivierenden Geistes“ (S. 116). Dann, in der eigentlichen Sphäre der Kultur: 
2. die rational-unterwerfenden Gebiete: Wissenschaft und Politik; 3. die intuitiv- 
verschmelzenden Gebiete: Kunst und Religion. Endlich 4. als Abschluß, der sich in 
der philosophischen Reflexion mit dem Anfang zusammenschließt, die reflexiv- 
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vermittelnden Gebiete: Historie und Philosophie. Die Doppelheit der Glieder auf 
jeder der vier Stufen ergibt sich aus der Dualität von Gegenstandsbewußtsein und 
Ichbewußtsein, theoretischem und praktischem Ich. Dem Primat des letzteren ent- 
sprechend kommt jeweils dem Gebiete, das das Selbstbewußtsein gegenüber dem 
Weltbewußtsein repräsentiert, der höhere Versöhnungsgehalt zu. Die Stellung der 
Kunst ist danach durch das Verhältnis zu drei angrenzenden Sphären charakte- 
risiert. Sie nimmt einmal die Funktion der Wissenschaft (Naturwissenschaft) auf 
einer höheren Stufe wieder auf, indem sie die von dem generalisierenden Begriff 
übergangene Individualität mit ihrer „Schönschau“ zum „Bild der Welt“ erhebt, 
freilich als „Schein“, unter Verzicht auf den Allgemeinheitsanspruch des Begriffes. 
Auf der nächstfolgenden Stufe entspricht ihr die Historie, die mit der Welthaftig- 
keit des Individuell-erfaßten theoretisch Ernst macht, dabei aber auf den Charakter 
der Vollendung, den das Kunstwerk in Anspruch nimmt, Verzicht tun muß. Endlich 
gehört die Kunst nach der verschmelzend-intuitiven Form der von ihr geleisteten 
Versöhnung zur Religion. In der Religion steigert sich das praktische Ich, im Staat 
zu einer noch immer partikulären und nur den Bürger, nicht den Menschen um- 
fassenden Gesamtperson geformt, zur göttlichen Allperson. Sie ist also eine Form 
des Ichbewußtseins. Im Gegensatz dazu überwiegt in der Kunst das Weltbewußt- 
sein. Sie schafft das Werk, das sich gegenständlich vor das Bewußtsein stellt. Aber 
diese Gegenständlichkeit ist nicht im Sinne der Dinghaftigkeit zu verstehen. Das 
Ichbewußtsein geht in sie ein, und zwar nicht nur nach seinem allgemeinen kate- 
gorialen Charakter, sondern als das besondere erlebende Ich des Künstlers. Jeder 
mögliche Erlebnisinhalt kann zum künstlerischen Inhalt werden: „das Bild der 
Welt wird zum Bilde des Lebens“ (S. 157). 

Der Verf. gelangt so zu einer „Gehaltsästhetik“, die aber darum die Form nicht 
als unwesentlich ausschließt, sondern sie als Formung eines universalen Gehaltes, 
des sich dialektisch entfaltenden Geistes, begreift. Dieser Gehalt, nach seinem all- 
gemeinen Sinn die kulturfunktionale Eingliederung der Kunst bewirkend, wird aber 
als ein jeweils geschichtlich bestimmter Gehalt verstanden werden müssen, und erst 
auf dem Hintergrund einer historischen Anschauung könnte das kulturelle Aufbau- 
schema Leben gewinnen. Tatsächlich fordert K. als Ergänzung seiner Formenlehre 
der Selbstverwirklichung des Geistes eine philosophische Universalhistorie. K. denkt 
ihr Prinzip als die jedem Kulturgebiet innewohnende Tendenz, „sich zum alleinigen, 
zum beherrschenden, zum Universalgebiete der Kultur“ zu machen (S. 87). Da- 
neben tritt der Gedanke einer philosophischen Synthese von „antiker Kunstkultur“ 
und „christlicher Religionskultur“ (S. 123). Von der Fruchtbarkeit dieser Verbin- 
dung systematischer und historischer Gesichtspunkte wird es schließlich abhängen, 
ob die Kunstwissenschaft imstande sein wird, aus den Leitbegriffen, die ihr der 
vorliegende Grundriß eines Systems der Kultur an die Hand gibt, Nutzen zu ziehen. 


Berlin. Helmut Kuhn. 


Jahrbuch der Charakterologie, herausgegeben von Emil Utitz, 
Band 5, 1928 und Band 6, 1929. Verlag Rolf Heise (Pan-Verlag), Char- 
lottenburg. 


Wiederum bergen die „Jahrbücher“ einen überaus reichen und vielseitigen In- 
halt; bei der Fülle des Stoffes bleibt bloß die Möglichkeit kurzer Enumeration. 

Müller-Freienfels untersucht die Problematik der Begriffe Indivi- 
dualität und Typus. Alles Existierende ist sowohl Individuum als auch 
Repräsentanz eines Allgemeinen, eines „Universale“ Hierin gründet der tiefe 
Gegensatz zwischen Platonikern und Arisiotelikern, der im Mittelalter noch 
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durch den Realismusstreit verschärft wird. Kann man diese „Universalien“, die 
Typen oder Gattungen als primär gestaltende Formen neben und über den 
Individuen ansehen? Verf. weist auf die unbegrenzte Interpolierbarkeit des Singu- 
laren hin, auf die Wandelbarkeit und Flüssigkeit der Zwischenstufen (Typen) und 
ihre Verhaftung mit Wertungen. Er weist andererseits auf die charakterologische 
Unentbehrlichkeit der Typen hin. Er kommt zu einem maßvollen Aristotelismus; 
Gattungen und Typen sind nur „zweite Substanzen“ — in re, ja sogar post rem 
im Sinne des Nominalismus. Dennoch sind sie keine bloßen willkürlichen und 
subjektiven Zusammenfassungen; wenn sie auch keine vom Individuum losgelöste 
wesensmäßige Existenz oder Geltung haben, so ist es doch oft so, daß die Typen 
als Voraussetzung die Individuen formen und in ihren Bann zwingen. 

Ichheiser liefert, in der Entgegensetzung von „Sein“ und „Erschei- 
nen“, einen Beitrag zur Psychologie des Selbstbewußtseins. Unter „Erscheinen“ 
versteht er ein inneres Wissen um unser Gegebensein für ein Du. Dies ist von 
größter charakterologischer Bedeutung. Wie wir leiblich, sozial und geistig dem 
Mitmenschen erscheinen, sichert die Kontinuität unseres Ich weit mehr als das 
Selbsterlebnis unseres Seins. 

Brugsch behandelt den personalistischen Standpunktinder 
medizinischen Wissenschaftund Praxis. Er zeigt die — von ihm 
zuerst gesehene — Bedeutung der personalistischen Krankheitserfassung für Dia- 
gnose, Prognose und Therapie. Er knüpft dabei zum Teil an die Konstitutions- 
forschung und Syzygiologie, zum Teil an die gegenwärtige Psychiatrie und ihre 
psycho-physiologische Einstellung an. 

Fick gibt einen Vortrag: Gesichtsausdruck und Muskelspiel. 
Er zeigt darin, in wie erstaunlicher Weise die Physiognomik, die Kunst und die 
Psychologie von der Anatomie her Bereicherungen erfahren können. 

Schwangart schreibt über Persönliches bei Tieren und tie- 
risches Niveau. Er lehrt den Mut zum Anthropomorphismus in der Tier- 
psychologie; insbesondere knüpft er an die charakterologischen Darstellungen von 
Katz und Toll bei Hühnern an. Diesen trotz vielfacher Anfechtbarkeit überaus 
anregenden Aufsatz ergänzt glücklich ein Beitrag Rinks zur Geschichteder 
Tierphysiognomik. 

Es folgt eine tiefgründige geschichtliche Betrachtung zur Physiognomik 
überhaupt von Pollnmow. Die Arbeit enthält eine Fülle von Gedanken zur Aus- 
druckslehre, zur Systematik und Methodologie der Ausdruckserfassung und Aus- 
drucksdeutung. Sie ist getragen von außerordentlicher Materialkenninis. 

Gesemann gibt eine Typologie des Volkscharakters der 
Serbokroaten. 

L. Marcuse handelt über die Struktur der Liebe. Er stellt, wie es. 
nicht anders sein kann, die platonische Liebe der christlichen gegenüber. Für Platon 
ist die Liebe ein Auftrieb zur Welt der Ideen. Die im Individuum entstehende 
Liebe zerbricht das liebende Individuum, weil sie in eine Welt vorstößt, die außer- 
halb des Individuums liegt; aber auch das geliebte Wesen ist nicht Endpunkt und 
Sinn der Liebe, sondern nur ihr Durchgangspunkt und Mittel, damit der Liebende 
aus sich herausgehe und sich zur Ideenwelt erhebe. So steht die Erotik zum Gei- 
stigen in der Beziehung einer Kraft, die zu ihm hinführt. In der christlichen Liebe 
ist der Eros nicht mehr Mittler zwischen den Menschen und einer geistigen Welt, 
sondern das Geistige selber, Gott, ist die Liebe. Die Liebe hat einen absoluten 
Wert erhalten, während sie in der Antike nur das Mittel war, welches der Zweck 
verschlang. Christlich ist die Umwandlung des objektiven Geistes in einen dynami- 
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schen, seine Belebung. Wenn Gott liebt, kann die Liebe kein Auftrieb mehr sein, 
sie hat Eigenbedeutung und kein außer ihr liegendes Ziel. Während die christ- 
liche Liebe die Liebe viel zentraler und tiefer erfaßt als Plato, steht sie in der 
Deutung der menschlichen Erotik hinter der platonischen Erkenntnis zurück. Sie 
degradiert die Liebe von Individuum zu Individuum; sie ist nur nachträglicher Ab- 
glanz der Liebe zu Gott. Beiden Auffassungen stellt Verf. die gegenwärtige Auf- 
fassung der Liebe, sowie er sie bei Simmel formuliert findet, mit ihrer tragischen 
Struktur gegenüber. 

Stefan Zweig schreibt über Tolstois Vitalitätund ihr Wider- 
spiel. Der außerordentlichen vitalen Konstitution des Mannes stand eine elemen- 
tare Todesangst gegenüber, für die Selbstschilderungen Tolstois zeugen. Diese 
brach kurz vor seiner „Umkehr“ durch und befruchtete sowohl seine religiöse Wen- 
dung als auch seine Kunst. 

Plaut veröffentlicht die Selbstschilderung eines Paranoikers. 
Max Löwy endlich gibt den großangelegten weitgespannten Versuch einer 
motorischen Psychologie, von physiologischen Grundlagen ausgehend, der 
sich an dieser Stelle einer Wiedergabe entzieht. 

Der bedeutendste Aufsatz des 6. Bandes ist ein Versuch von Paul Hof- 
mann, das Verstehen und seine Allgemeingültigkeit in völlig 
neuartiger Weise philosophisch zu fundieren. Er definiert Philosophie als Sinn- 
erforschung. Sinn aber ist das Gegenteil von jeder Gegenständlichkeit, und so liegt 
diese Aufgabe außerhalb der Metaphysik und Erkenntnistheorie. Sinn ist dasjenige, 
in welchem und durch das wir Gegenständliches erleben, er ist aber niemals im 
gleichen Sinne selbst Gegenstand, wie der in ihm erlebte Gegenstand es ist. Das 
sinnhafte Erleben ist ein Wissen und ein Werten. Im Sinne der grundlegenden 
Gegensätzlichkeit von Sinn und Gegenstand ist Sinn, relativ zu dem Gegenstand, 
den er erfaßt, spezifisch subjektiv. Verstehen findet den Sinn nicht als selbst- 
gegebenes Gegenständliches, sondern es spürt ihn nur, es wird seiner inne. Dieses 
irrationale instinktive Verstehen von Sinn ist ein Sich-Selbstverstehen des Subjektes, 
das den Sinn erlebt. Es ist nicht nur der Gefahr des Irrtums unterworfen, es ist 
nicht nur eine Einstellung auf Explikation des erlebten Sinnes, sondern wir spüren 
im verstehenden Erleben, wie die in uns lebendigen Sinnmomente Ausdruck sind 
der besonderen Möglichkeiten unseres Erlebens überhaupt. Wir sehen darin die 
Äußerung einer selbst wieder gesetzlich bestimmten Erlebnismöglichkeit. Der In- 
begriff dieser Erlebnismöglichkeiten bildet ein in sich geschlossenes System, und 
dessen Einheit muß verstanden werden aus der Struktur des erlebenden Geistes, 
dessen Lebensäußerungen die zu verstehenden Sinnmomente sind. 

William Stern führt uns aus diesen philosophischen Höhen wieder zur 
Empirie, Aber indem er Persönlichkeitsfiorschung und Test- 
methode zum Objekt seiner Ausführungen macht, zeigt er, wie unzulänglich das 
bloß empirische Verfahren bleibt, ohne gewisse Wesensüberzeugungen von der 
Struktur der Person — natürlich diejenigen, die aus seinem großen Werke schon 
bekannt sind. 

Bergmann reproduziert die Kritik der Pychoanalyse, welche T. 
Burrow vom soziologischen und kollektivistischen Standpunkt aus an ihr geübt 
hat, 

Kretschmer steuert eine feinsinnige Studie bei über die französische 
Konstitutions- und Temperamentenlehre. Wir erfahren etwas über 
die fast verschollenen Arbeiten der an Lamarck orientierten Forscher Halle, Trois- 
vevre und Rostan, welche auch für Kretschmers eigene berühmt gewordene 
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Forschungen wichtige Vorarbeit geleistet haben. Friedemann schließt eine kör- 
perbauliche Studie an, über Handbau und Charakterkunde. Die Ergeb- 
nisse sind weder einleuchtend noch wesentlich. 

Heilbrunn schenkt uns einen feinsinnigen Essai über Stendhal. Er 
sieht dessen wesentliche Note in einem inneren Gegensatz zwischen Enthusiasmus 
und Hemmung, Mission und Inhaltlosigkeit derselben, bewußter Pathoslosigkeit und 
Schauspielerei. 

Esselbrügge schreibt über die Struktur des Humors bei Gott- 
iried Keller. In liebevoller Vertiefung kommt er dazu, Güte und Weltliebe 
als die Quellen des spezifischen Kellerschen Humors anzusehen. 

Henning endlich publiziert eine umfassende Arbeit über Ziele und Mög- 
lichkeiten der experimentellen Charakterprüfung. Leider zer- 
flattert seine Darstellung in tausend Nebenprobleme und Stellungnahmen. Immerhin 
kommt die besondere Methodik, die wir ihm verdanken, diejenige der „Zweiperso- 
nenapparate“, gut zur Geltung. 

So ist das „Jahrbuch“ auch in seinen beiden neuen Bänden wiederum ein unver- 
gleichlicher Spiegel der kaum mehr zu bewältigenden Fülle und Vielseitigkeit 
gegenwärtiger Psychologie. 

Berlin. Arthur Kronfeld. 


John M. Thorburn: Artand the Unconscious, apsychological 
approach of aproblem of philosophy. London 1925 (Kegan Paul 
usw.). 

Durch die Entdeckungen Freuds und seiner Nachfolger auf dem Wege der 
analytischen Psychologie hat die Wissenschaft einen wirklichen Zugang 
zur Kunst erhaltent). Die unerforschlichen Gestalten und göttlichen Phantasien der 
Kunst werden nun endlich aus ihrer Verwandtschaft mit dem „Unbewußten“ be- 
greifbar. Wir bedürfen der neuen psychologischen Methode, weil es sich jetzt der 
Mühe lohnt, die Natur der Kunst selbst zu verstehen, und ihren Wert im Hinblick 
auf die andern Werte des Lebens zu erfassen. Es kann nicht allein darauf ankommen, 
die Kunst als ein Phänomen zu betrachten, das durch solche Methode analysiert und 
erklärt, — vielleicht auch hinweg erklärt werden mag, wie ein rein beiläufiges Ge- 
bilde. Die Anwendung einer Psychologie des Unbewußten auf die Kunst kann nur 
Sinn haben in Bezug auf das Wertproblem, — Wert in der Kunst selbst vor allem, 
aber ebensowohl in Bezug auf andre Werte. Die richtige Bedeutung des Begriffes 
vom „Unbewußten“ liegt dann darin, daß man dies als einen Schlüssel zum Wert- 
problem überhaupt auffaßt. 

Manche Dichtung hat eine ausgeprägte Ähnlichkeit mit Träumen; Dantes mehr 
als irgend eines andern. Es mag vollständig zutreffen: Poesie sei „such stuff as 
dreams are made of“, und doch können einige Gedichte mit Genie oder Geschicklich- 
keit im Bunde entstanden sein, andre mit Schwachheit und Mißerfolg, doch aus 
demselben Material. — Wenn so eine Kunst den unerwiderstehlichen Eindruck her- 
vorbringt Traumgebilden zu gleichen, so mag letzten Endes alle Kunst durch die 
nämliche Analogie aufgeklärt werden. Wie weit sich das durchführen läßt, darf 
wenigstens geprüft werden. Aber uns soll dies nur als einführender Gesichtspunkt 
dienen, keineswegs als unsere endgültige Auffassung des Problems. Träume kı 
men ungewollt und sind eher Naturerscheinungen als Produkte der Individuali 


t) Ich übersetze den Wortlaut (doch im Auszug nur), weil mir der In- 
halt dankenswert erscheint. Schmarsow. 
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Kunst schätzen wir dagegen als höchsten Ausdruck einer solchen eint). Die Analogie 
wird uns also immer zuletzt im Stich lassen, weil Wesentliches unbeachtet bleibt. 
Doch deshalb brauchen wir uns den Ertrag eines umsichtigen Vergleichs nicht ent- 
gehen zu lassen. 

Der Traum bei Nacht bleibt immer die Grundtatsache jeder Theorie des Un- 
bewußten. Sein Gegenteil ist die bewußte Haltung und Bereitschaft zu handeln bei 
Tage. Im Schlaf befangen, ist der Träumer nur das leidende Subjekt seiner Ge- 
sichte, während die Traumgestalten desto aktiver beschäftigt erscheinen. Da drängt 
sich die Frage auf: wie kann ein Gedanke bewußter und zielstrebiger Reflexion, der 
den Geist vielleicht manche Tage und Wochen beherrscht, in den nächtlichen Traum- 
zustand eingehen und dessen Ablauf bestimmen? Sowie wir einschlafen, ist der 
praktische Zweck schon lahmgelegt, alle Möglichkeit der Ausführung abgeschnitten. 
Und doch steckt er als Einheit hinter dem Puppenspiel des heimlichen Theaters. 

Die Kunst der Poesie bietet dem Forscher der Ästhetik einzigartige Schwierig- 
keiten und auf Grund ebenderselben reichste Anregung für eine Theorie des Schönen. 
Manchmal müssen wir eingestehen, der Intellekt, den man sonst durchgehends als 
ihren Leiter anspricht, ordne sich ganz andern Absichten unter. Wenn diese Aus- 
schaltung irgend einer tatsächlichen Eigenschaft der Dichtung entspricht, muß sich 
das nämliche nicht auch in andern Künsten beobachten lassen? Lassen wir solche 
vorwaltende Neigung hier noch unausgesprochen, so dürfen wir doch voraussetzen, 
daß sie anderweitig ihr Recht behaupten werde. Die Musik z. B. und auf alle Fälle 
die instrumentale, von der menschlichen Stimme nicht mehr abhängige, scheint in 
besonderm Grade frei von den Banden der Verstandestätigkeit. Sie könnte somit, 
besser als die Dichtkunst, die nicht-intellektuelle, vielleicht überhaupt nicht bewußte 
Tendenz aufweisen. 

Der überall hervortretende Gedankengehalt der Dichtkunst hat die älteren Theo- 
retiker veranlaßt, ihn zum Ausgangspunkt zu machen, als ob die sogenannte Idee 
herausgeschält und für sich behandelt werden könnte, und so gelangten sie dazu, 
allen ästhetischen Wert der Poesie im Wert der Idee beschlossen zu glauben. 
Die Expressionisten dagegen und deren Verwandte haben also mit Recht wider diese 
vermeintliche Aussonderung der Idee Einspruch erhoben. Mein Gefühl hat mir indes 
immer gesagt, daß die Expressionisten das Tieiste und Interessanteste, zugleich 
aber Wirklichste der Dichtkunst und der andern Schwestern sich entschlüpien lassen: 
sie sind nicht imstande, die Künste zum Leben in Beziehung zu setzen. Da sie nicht 
zu sagen vermögen, wie die Kunst aus dem Leben entspringt, sind sie auch nicht 
fähig zu sagen, welche Wirkung die Kunst hinwieder auf das Leben ausübe, und wie 
große Meisterwerke die folgenden Generationen, denen sie als Erbteil zufallen, be- 
einflussen. 

Das Dichten ist eine höchst differenzierte Form der Erfahrung, die eben dank 
dieser Differenzierung nicht mit andern nichtästhetischen Formen der Erfahrung 
verwechselt werden kann. Aber das Ästhetische und das Nichtästhetische sind so 
eng verbunden, daß die Formulierung der gegenseitigen Abhängigkeit und der Zwi- 
schenbeziehungen oft eine Aufgabe von äußerster Verwicklung heißen mag. Doch 
bleibt es allein durch solche Formulierung möglich, das Verhalten des Dichters 
gegenüber seiner Kunst aufzudecken, — das Kriterium für das, was an seinem Werk 
lebendig ist. — Die Dichtkunst gewährt so einen besondern Weg der Untersuchung, 
der nicht umgangen werden kann. Dann aber sollten jegliche wahrhaft ästhetischen 
Tatsachen, die in dieser Sphäre angetroffen werden, auf alle anderen Sphären der 


4) D. h. wir Modernen; für die Anfänge wäre das jedoch eine unhistorische Vor- 
ausnahme, S. 
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Kunst überhaupt anwendbar sein und würden in sich die wechselseitigen Beziehun- 
‚gen weit leichter offenbaren, als dies bei einer unmittelbaren Ermittelung möglich ist. 

Der Gegenstand dieses Kapitels: die Auffindung der Pfade, auf denen der 
Schriftsteller zu der schöpferischen Periode seiner Arbeit gelangt, wird den Schlüs- 
sel liefern zu der schwierigeren Form der Ermittlung, die auf dem Gebiete der 
andern Künste vorgenommen werden muß. Im theoretischen Prinzip gibt es dort 
nach dieser Hinsicht keinen Unterschied bei irgend einer andern Kunst; im Punkt 
ästhetischer Methode und Angemessenheit des Zugangs zum Problem mag jedoch 
eine jede ihre ausgeprägte Verschiedenheit darbieten. — Zunächst indeß gibt es 
einen viel einfacheren Weg, den Unterschied zwischen Kunst und Traum aufzu- 
weisen. Wie ist es möglich, daß der Künstler buchstäblich wach — mit offenen 
Augen und tätigen Händen einhergehen kann, und doch träumen — die Träume 
seiner Kunst? Wir antworten, das liegt an seinem Medium, — beim Poeten an 
klangvollen Worten, beim Bildner am Marmor. Das Kunstmittel, das er braucht, 
erhält den Künstler unbewußt. Unter dem Bann der Ton-Erde formt die Hand 
wie im Traum. 

Das Problem des Mediums ist der Schlüssel zum Problem der Kunst. Es 
ist, als ob die Berührung des Künstlers mit der Erde, den dunkeln erdigen und 
irdischen Dingen, die niemals noch erwacht sind, ihn anstecken mit den Mächten 
ihres Schlafes. Die ganz einfache urwüchsige Instanz scheint mir: Ton in der Hand 
des Töpiers! Es ist gerade dies kühle, dies feuchte erdgeborene Wesen des bildsamen 
Kloßes, das gefühlt, ihn zum Quetschen, zum Liebkosen, zum Modeln veranlaßt, 
und darüber alle andern Dinge zu vergessen, die in solchem Zustand für ihn, gegen- 
über dem Erdenkloß, nichts zu sagen haben. Manchmal möchte ich behaupten, der 
schöpferische Mensch unterscheide sich vom träumenden nur insoweit, als er ein 
Medium handhabt; denn da liegt die dunkle Mitgift aller Erdenkinder. 

Natur und Ursprung der Phantasie. Das Wort Imagination um- 
faßt mehr als nur Bilder, die in einem Medium dargestellt sind. Die Einbildungs- 
kraft steht im Gegensatz zur Wahrnehmung und entwickelt sich anders als die Natur- 
erkenntnis vermittelst dieser letztern. Das Gebilde der Phantasie entstammt der Ver- 
gangenheit und richtet sich auf die Zukunft. Und diese Vergangenheit ist sowohl 
die des Individuums als die seiner Rasse. Freud hat das naturgegebene Ver- 
hältnis des Kindes zur Mutter als fortbestehend erkannt. Bei all unsrer Bewunde- 
rung für diesen Erfolg können wir doch nicht umhin hervorzuheben, daß die Hal- 
tung Freuds und seiner Schule gegenüber dem Phantasiegehalt der Religion und 
Kunst nicht im Einklang steht mit dem tiefen Gefühl der menschlichen Gemeinschaft 
von dem Wert dieses Phantasiegehalts und der schöpferischen Leistungsfähigkeit 
der Einbildungskraft. Es ist nicht wahrscheinlich, daß sich die Menschheit mit dieser 
Überzeugung auf einem Irrwege befinde, wie deren tiefe psychologische Rechtferti- 
gung nicht außer acht gelassen werden durfte. — Solche Kurzsichtigkeit der Schule 
bezeugt auch deren Beschränkung auf das Individuum. Die Bewegung beginnt 
wenigstens mit der ausschließlichen Verbindung zwischen der Kindheit und dem 
Knabenalter einerseits und dem Jünglings- wie Mannesalter untereinander, bei einem 
und demselben Lebewesen. Sie versucht zu den psychologischen Anfängen zurück- 
zugehen, so weit diese in einem einzigen organischen Geschöpf beobachtet werden 
können, Dies drängt aber doch sofort weiter zu der Frage: wo liegt der Anfang 
des individuellen Seelenlebens? Wer bei der Geburt einsetzt, muß doch noch etwas 
zurückdringen, weshalb nicht schon zum Embryo? Mit dem Zustand vor der Tren- 
nung von der Mutter erhebt sich bereits die schwierige Aufgabe, die Vererbung 
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psychischer Eigenschaften zu erklären. Eine solche für den ersten Anlauf verständ- 
liche Zurückhaltung des Forschers verbindet sich ferner mit der einseitigen Ansicht, 
daß Phantasietätigkeit nur ein Fehlgehen der biologischen Anpassung bedeuten 
könne. 

Freud zeigte so die Neigung, Kunst und Religion nicht allein zu erklären, son- 
dern wegzuerklären. Die Begrifie Kunst, Religion verdampiten oder verschwammen 
doch unter seiner Zurückführung ihres Inhalts auf die kindliche Gewohnheit und 
fortbestehende Sehnsucht. Da kam Jung mit seiner „Psychologie des Unbewußten, 
eine Studie über die Abwandlung und die Symbolik der Libido“. In diesem Werk wird 
gezeigt, wie die Mythologie und der theologische oder philosophische Gehalt einer, 
Religion noch zusammenhängt mit den ursprünglichen und überall verbreiteten Nei- 
gungen oder Strebungen der sich entwickelnden Seele. Freuds Ansicht vom Wunsch 
des Kindes wird als allgemeingültige Tatsache in der kindlichen Psyche anerkannt, 
Jung zeigt ferner, daß dieser Wunsch, zurückgedrängt wie er bleiben muß, alle 
möglichen verschiedenen Gestalten annimmt, und daß diese Verwandlungen, die zu- 
‚nächst als individuelle Phantasien auftreten, dann dauernd Verkörperung finden 
in den Mythen der Religion und den Kunstwerken eines Volkes. 

Als Mann der Wissenschaft hält sich Jung im Abstand von den Erscheinungen, 
er spricht ausdrücklich von der Religion wie von einer vorhandenen histo- 
rischen Tatsache, oder von einem sozialen Phänomen, einer Tatsache indi- 
vidueller Psychologie. Er spricht sogar von religiöser Symbolik als etwas, dem 
man sich entziehen müßte, soweit da noch Glauben an die konkrete Wirklichkeit des 
Symbols bestehen bleibt, nur wie von Banden, die abzustreiien wären. Aber die sich 
entwickelnde Seele kann nicht umhin, „unbewußte“ Einbildungen hervorzubringen. 
Die psychische Lebensenergie der Menschen geht in der fortwährenden Umgestaltung 
weiter und bringt so den mythologischen Inhalt der Religionen hervor. — Auf 
diesem Punkt seines Weges meldet sich der Sinn für Werte in der Phantasietätigkeit 
und wird sogar ausdrücklich von dem Forscher anerkannt. Im letzten Teil der 
Psychologie des Unbewußten entdeckt er an dieser religiösen Symbolik andre mög- 
liche Funktionen. „Die Verkörperungen der individuellen Phantasie wie des Rassen- 
mythos in Kunstwerken und Zeremonien oder Denkmälern der Religion haben uns 
Dinge von unvergänglicher Schönheit gegeben.“ Nun, das ist ein Wert, nicht bloß 
eine Läuterung zerstörender Mächte. Dies gewährt uns das Grundprinzip, nach 
dem wir suchen. Um dies Prinzip jedoch richtig anzuwenden und in seiner vollen 
Tragweite zu erfassen, wird es nötig, dem Forscher in einer weiteren Ausbreitung 
seines Gegenstandes zu folgen. 

Die Idee, in die er uns einführt, ist: daß die Wegweiser zu einer höheren Stufe 
sozialer und individueller Vervollkommnung von diesen Phantasieprodukten auf- 
gestellt wurden, oder wenigstens, daß es durch diese Phantasiegebilde und ihre 
Hilfe geschah, wenn eine höhere Stufe erklommen wurde. — Diese neue Auffassung 
von der Wichtigkeit der Einbildungskraft selber gibt uns ein Mittel an die Hand, 
die religiöse Bewußtheit zu verstehen, so wie West-Europa wenigstens im Verfolg 
Seines rein wissenschaftlichen oder reilektiven Gedankenweges sie bisher noch nicht 
gehabt hat. — In der Ausdrucksweise westlicher Wissenschaft hat diese Auffassung 
Jungs solch eindringliche Tragweite für das Problem der Religion, und fordert so 
überlegen alle andern zeitgenössischen Bemühungen um eine Religionsphilosophie 
heraus, daß wir uns erlauben müssen, zu ihrer Diskussion etwas weiter auszuholen. 

In einer Phänomenologie des Unbewußten wie Jungs Werk, wo der Nachdruck 
des Interesses auf die Mannigfaltigkeit und die Seltsamkeit, die Schönheit oder 
Häßlichkeit, die augenfällige Wichtigkeit oder Unwichtigkeit des Bilderwesens 
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hinüberverlegt ist, in das sich das Ursprungsmotiv einkleidet, wird es ganz natür- 
lich, nach dem Sinn all dieser Verschiedenheiten zu fragen: Wenn es zuweilen schön 
erscheint, wozu diese Schönheit? Wenn es anderswo sichtlich bedeutsam ist für 
neue Anläufe, wozu diese Eigenschaft? Wenn dagegen unverkennbar unbedeutend, 
häßlich usw. — wozu solche Willkür? — In der Vergangenheit, zu den Zeiten irgend 
einer der großen historischen Religionen auf ihrer Höhe, würde solche religiöse 
Symbolik unbewußt wirken, in dem Sinne, daß das primitive Gemüt des Gläubigen 
nicht gewahr werden konnte, wie es mit der Natur und dem Ursprung dieser Sym- 
bolik bestellt sei, deren es sich selbst bediente. Auf die Symbolik aber gründete 
sich eine gewisse Handlungsweise, und insofern dies geschah, hatte die Religion 
der Vergangenheit auf alle Fälle ihren Eigenwert. Aber das Geheimnis des Ur- 
sprungs der Phantasieschöpfungen war gemeinhin nicht im Besitz ihrer Verehrer. 
In solchem Sinne und solchem Ausmaß könnte man mit Recht vom „Unbewußten“ 
sprechen. 

Klar ist zweifellos, wie weit der Forscher durch seine Wiedereinsetzung des 
Wertes der Einbildungskraft das Menschengeschlecht gefördert hat. Eine andre 
wesentliche Ansicht über das Unbewußte muß aber noch dargetan werden, bevor 
die Wertidee, in ihrem vollen Umfang erschöpft, mit der Phantasietätigkeit als 
einer Gesamtheit verbunden werden kann. 

Es liegt auf der Hand, wie tief die „Psychologie des Unbewußten“ der Mytho- 
logie vergangener Menschenalter auch für die Auslegung des individuellen Seelen- 
lebens verschuldet ist. Umgekehrt empfängt gewöhnlich jene Mythologie ihre Auf- 
hellung durch das Individuelle. So wird durch diese Methode gradweise aufgeklärt, auf 
welche Art die beiden Seiten, die individuelle und die rassenhaifte in Wechselbeziehung 
treten können. Denn das Individuum muß jeweils die Psychologie seiner Rasse wie- 
derholen. Es liegt keine Schwierigkeit vor, sich dahin auszusprechen, daß es so ist. 
Die Schwierigkeit beginnt jedoch, wenn wir zu definieren versuchen, wieso es ge- 
schieht, und in welcher Weise die Vergangenheit einer Rasse vom Individuum er- 
erbt wird. 

Es ist auch selbstverständlich, daß durch mündliche Überlieferung und durch 
Erziehung, wenn nicht sonst durch manche andren Verbindungsfäden, das Individuum 
in seiner persönlichen Erfahrung von der Geburt aufwärts den reichen Inhalt der 
Vergangenheit aufnimmt, den Tradition und Ausbildung geben können. Dies würde 
bis zu einem gewissen Grade auch genügende Erklärung liefern für das Vorkommen 
desselben Materials im Traum und in der Einbildungskraft, das sonst als völlig der 
Vergessenheit verfallen erachtet werden dürfte. Nach Freuds Ansicht ist es eine aus- 
reichende Erklärung für all den Reichtum des Bilderwesens, das dem Traum und 
der Phantasie eignet. 

Indessen, das Individuum erbt auch die Fähigkeiten seiner Rasse. Es hat Augen 
und Ohren, die ihm nach einer langen Entwicklungsreihe zufallen, und es kommt in 
den Besitz des flotten und unbehinderten Wirkens aller Organe, die Sehen und 
Hören möglich und wirksam machen. Niemand stellt das in Abrede. Es hat ebenso 
Hirn und Nerven, auch sie wirksam gemacht in ihrer Tätigkeit durch den Gebrauch 
so vieler Generationen. Hat es nicht weiter ein Erbgut aus der Vergangenheit, von 
dem in genauerer Spezialisierung psychologischer Terminologie Auskunft gegeben 
werden könnte? Unsere moderne Wissenschaft hat die Ausdrucksweise Platos, 
Descartes’ oder Leibnizens beiseite geschoben, und nichtsdestoweniger kehrt die alte 
Streitfrage wieder in neuer Form. Welches psychologische Zeugnis könnten wir von 
solcher Erbschaft unserer Rasse aufstellen? 
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Die Träume aller haben eine gewisse Ähnlichkeit des Aufbaues und Gemein- 
schaft des Inhalts. Individuen, die zusammen in derselben Gesellschaft leben, haben 
ohne Zweifel eine gleichartige Erfahrung, die in ihre Träume eingeht. Aber deren 
persönliche Erfahrung an sich selbst reicht nicht aus, um die besondere Form und 
Materie der Träume zu erklären. Gleich anfangs gibt sie keine Auskunft über den 
irrationalen und unverständlichen Charakter des Traums, seine Widersprüche zu den 
tatsächlichen Bedingungen des heutigen Lebens. Dies ist jedoch immer ein all- 
gemeiner Charakterzug gewesen und als solcher anerkannt worden. 

Das nämliche chaotische, irrationale und unwirkliche Wesen eignet auch den 
archaischen Mythen, und vom Gesichtspunkt der Kultur zivilisierter Rassen eignet 
es ebenso der Psychologie primitiver und wilder Völkerschaften. Daß der Traum 
eine archaische Form des Bewußtseins sei, die in hohem Grade an der Denkweise 
der Primitiven teilhabe und sich besonders unter den Banden des Schlafes behaupte, 
ist eine Hypothese, die ausgezeichnet mit allen in Frage stehenden psychologischen 
Angaben übereinstimmt und sie in einer Weise verständlich macht, wie noch keine 
andre Annahme. 

Jungs Nachprüfung der Freudschen Theorie sichert also nicht allein den Wert 
der Schönheit, und ebenso den Wert der Religion in der Vergangenheit, sondern auch 
die Möglichkeit sittlicher Autonomie, und hat endlich auch das Problem selbst über 
das Individuum hinaus erweitert durch den Begriff des archaischen Unbewußten. 
Die Formulierung, die Jung dieser Ansicht gegeben hat, spricht zuerst vom „arche- 
typischen Bilde“. Geradeso wie der Instinkt ein ererbtes Verhalten gegenüber einem 
gewissen Typus von Objekten ist, so ist das archetypische Bild anzusehen als die 
ererbte Form psychischer Aufnahme eines Objekts. Instinkt ist immer bekannt ge- 
wesen und bestaunt worden als ein von außen beobachtbarer Vorgang. Sein 
psychisches Gegenstück aber hatte bisher keine Anerkennung gefunden. Wir fühlen 
indessen das dringende Bedürfnis, von diesem korrespondierenden Gliede möglichst 
rein psychologische Auskunft zu geben. Das archaische Bild oder der Archetypus 
ist dann die wissenschaftliche Bezeichnung für solche Bilder oder Bildersysteme, 
die nicht der persönlichen Erfahrung entstammen, sondern aus der Vergangenheit 
der Rasse überkommen sind. 

Eine solche Vererbung ist freilich nicht so leicht zu verstehen und zuzugeben 
wie die der Augen und Ohren, des Gehirns und des Nervensystems. Diese Behaup- 
tung für Bilder oder Vorbilder, ja Ideen aufzustellen, ist jedoch gerade die Aufgabe, 
die unsere ganze Aufmerksamkeit und Sorgfalt herausfordert. Sie erscheint mir 
als ein Mittelweg zwischen dem Begriff rein physiologischer Vererbung auf der einen 
Seite und Übertragung durch mündlichen Unterricht auf der anderen, bis in deren 
feinst gesponnene und unbewußt bleibende Fäden hinein. — Allzulange schon hat 
unsere Kultur sich damit begnügt, ihre Konstruktionen auf Ideen von physiologischer 
Übertragung hier und auf Ideen der Geschichte und Überlieferung dort aufzubauen. 
Beide Arten, die Übermittlung anzusehen, sind hinreichend wirklichkeitsgemäß; aber 
bis die Bedeutung und Lebensfähigkeit der Idee psychischer oder psychologischer 
Kontinuität anerkannt und verwertet wird, bleibt in unserer Kultur immer eine Un- 
fruchtbarkeit und Verstocktheit bestehen, von deren Mängeln wir uns nicht los- 
machen können. 

In der „Psychologie des Unbewußten“ ist die neue Idee implieite und keimartig 
vorhanden, Eines der schönsten Zeugnisse dieses Aufkeimens ist eine kleine Stelle 
über ein Gedicht von Nietzsche, wo gesagt wird: „Was bei N. als angewandte Rede- 
weise auftritt, ist in der Tat ein primitiver Mythos! Es ist, als ob der Dichter noch 
eine dunkle Vorstellung oder Fähigkeit des Gefühls besäße, diese unvergänglichen 
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Phantasiegebilde längst verflossener Welten des Denkens wieder zu beleben, indem 
er sie mit Worten unsrer heutigen Sprache ausprägt und in die Bilder kleidet, die 
seine eigene Phantasie erfüllen.“ Dieser Ausspruch Jungs darf vielleicht als Bei- 
spiel aufgefaßt werden, welche Haltung der Forscher zu dem Problem der Psycho- 
logie des Unbewußten eigentlich einnimmt. 

Was ist damit gemeint, wenn wir ein Phantasiegebilde archaisch nennen? Für 
die allgemeine psychologische Formulierung erschien mir immer die Idee oder das 
Bild von der Mutter und ihrem Kind das beste, und bei weitem am wenigsten der 
Kritik ausgesetzt. Jung wählt die Gottesidee und die Kraftidee als ebenso herr- 
schende und ererbte „Motive“ in allem menschlichen Seelenleben als Beispiel. Ich 
glaube auch, daß sie das sind, und nur im Vorbeigehen möchte ich bemerken, wie 
fortwährend diese Motive in der Kunst der ganzen Welt gegenwärtig sind, und wie 
sie sich zur Verklärung in Schönheit durch Kunst und Literatur darbieten. Aber 
ich kann mir nicht helfen, ich denke zu gleicher Zeit, daß sie das fundamentale 
psychologische Prinzip, das wir suchen, doch mit weniger Klarheit und Bestimmt- 
heit dartun, als das Bild von dem Kinde in seinem Zusammenhang mit der Mutter. 
Es ist wesentlich archaisch in seiner Struktur und weder ableitbar in seiner Ganz- 
heit aus individueller Erfahrung, noch als ein durch die sozialen und kulturellen Be- 
dingungen der Gegenwart Gegebenes. 

Die Bezeichnung „kollektiv unbewußt“ ist die Formel, durch die Jung die Totali- 
tät solcher archetypischen Bilder und ihre Beziehung untereinander zusammenfaßt. 
Die Kraft dieses Wortes liegt in der Betonung des wiederholten Auftretens von 
Situationen in der Rassenerfahrung, die der Natur der Sache nach allgemeingültig 
und niemals aussetzend, in der Entwicklungsgeschichte des menschlichen Organis- 
mus auftreten, und deren Spuren deshalb in der Psychologie aller Menschen gefun- 
den werden. 

Kehren wir dann zur Kunst zurück, so scheint es fast unnötig darauf hinzuwei- 
sen, wie das Archaische dort sowohl in den Darstellungsgegenständen als auch in 
der Art und Weise ihrer Versinnlichung auftritt. Umgestaltung und Angleichung 
des Archetypus in der Religion ist das weitere und mehrumfassende Prinzip; — 
wir können also, selbst bei der Einstellung auf Ästhetik, unsere Betrachtung nicht 
auf das ästhetische Problem allein beschränken. 

Wenn der Wert der Kunst oder irgend ein andrer Wert durch unser Rassen- 
erbteil in dem obigen Sinne bedingt ist, dann ist auch die Idee des plastischen Wesens 
in den archaischen Bildern oder in den Ausdrucksweisen der individuellen Erfahrung 
einbegriffen. So kommt es, daß die Stellungnahme gegenüber dem Archaischen der 
Prüfstein wird, der Schulen der Psychologie von einander scheidet. Es ist eine 
Frage der Plastizität des ererbten psychischen Materials. Der Archetypus kann 
seinen Ausdruck in individueller Erfahrung entweder auf die eine oder die andere 
Weise empfangen. Es gibt eine Möglichkeit der Wahl. Das bringt uns zu dem 
Fundamentalproblem der Ethik, dem der Freiheit. 


Ist die Kunst etwa symbolisch? 

Das Wort Symbol ist während des Aufschwungs der analytischen Psychologie 
freigebig gebraucht worden; aber der Sinn, in dem es von Jung verwendet wird, er- 
heischt besondere Beachtung. Er sieht ein Symbol als einen Ausdruck für das an, 
von dem keine verstandesmäßige Rechenschaft gegeben werden kann, — und zwar zu 
der Zeit, wo das Symbol seinen höchsten Wert besitzt. Es wird so zur Andeutung 
des Künftigen, der allgemeinen Richtung, der das Leben, das individuelle, wie das 
soziale, folgen muß. Zu einem späteren Zeitpunkt, oder für ein Geschlecht, dem ein 
gewisses Symbol aufgehört hat lebendig zu sein, mag es möglich werden, einen an- 
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deren Ausdruck zu finden, — wie z. B. eine verstandesmäßige Rechenschaft für das, 
was ursprünglich das Symbol in sich schloß oder bedeutete. Aber insoweit, als solch 
ein Zuwachs des Ausdrucks möglich wird, bezeugt das immer zugleich die Tatsache 
schon eingetretenen Verlustes an der Lebendigkeit des Symbols. Das Beispiel, das 
Jung gibt, und das mit besonderer Kraft und Bedeutsamkeit seine Absicht endgültig 
auszudrücken scheint, ist das des Christen-Kreuzes. Die Art, wie S. Paulus und die 
frühe mystische Spekulation das Symbol des Kreuzes behandelt, zeigt, daß für sie 
dasselbe ein lebendiges Symbol war, das in unübertrefflicher Weise das Unausdrück- 
bare veranschaulicht. 

Es ist bekannt genug, daß gegen den Urheber dieser Ansicht von der Symbolik 
der Vorwurf des Mystizismus erhoben wurde. Der Begriff Symbol steht aber zu- 
gleich in der zeitgenössischen Literatur über Psychologie für eine Idee, von der eine 
verstandesmäßige Rechenschaft zu geben ist, und ebenso in Religion und Kunst für 
eine Idee, die erst konkret werden soll oder muß, und doch für die Zwecke der 
Kritik, der Philosophie und Kultur im Ganzen schon brauchbar ist. — Für mich ist 
in Jungs Erklärung der Symbolik kein Mystizismus vorhanden, wohl aber eine ge- 
wisse Neigung zur Teleologie, das ebenso der Kritik ausgesetzt sein mag wie irgend 
eine andre psychologische oder philosophische Lehre, und lediglich solchen Ein- 
schränkungen unterzogen werden muß, die jeden Versuch in diesem Gedankenkreisen 
notwendig treffen. 

Das Symbol wird als etwas angesehen, das dem bewußten Denken gegenüber- 
tritt. Oder vielmehr, das Bild bzw. die Phantasie in all der Fülle ihrer emotionalen 
Resonanz und mit all dem auftauchenden Gedankengehalt, durch den sie ausgewirkt 
sein mögen, wird zum Symbol durch eine bestimmte ihm gegenüber bewußt ein- 
genommene Haltung. 

Durch das Symbol, oder angesichts desselben, ergibt sich der bewußte Mensch 
aus eigener Wahl einem gewissen Benehmen, einer Abfolge des Tuns oder der 
Erfahrung. Er weiß nicht und kann nicht im voraus wissen, wohin er damit ge- 
langen mag; obschon es möglich bleibt, daß die Erkenntnis allmählich wächst, etwa 
bei jedem Schritt weiter auf dem eingeschlagenen Wege. Sowie das Individuum fort- 
schreitet, kann auch das Symbol sich wandeln oder die zugehörige Bildersprache sich 
verändern. Fernerhin mag die so verschobene Vorstellungsreihe ihrerseits aufs 
neue symbolisch werden, indem der bewußte Verehrer sich darnach anders orientiert. 
Aber soweit das ursprüngliche Symbol in Betracht kommt, wird dessen Bedeutung. 
sich im Verlauf solches Wechsels herabmindern; es mag gegebenenfalls ein Punkt 
erreicht werden, wo es vollständig außer Sicht fällt. So ist für viele Personen und 
für gewisse Kreise der Gesellschaft das christliche Kreuz nach ihrer Meinung nur 
noch ein Zeichen von geschichtlicher Bedeutung. Es hat für sie aufgehört ein Symbol 
zu sein, 

Diese tiefernste Auffassung ist demnach wesentlich teleologisch, insofern als die 
Bereicherung des Lebens oder die moralische Individualität gewonnen und fest- 
gehalten wird. Es ist eine Teleologie, deren Vorhaben meistens implicite, d. h. ein- 
begriffen bleibt, solange keine verstandesmäßige Aufklärung der Absicht erreicht 
wird oder werden kann. Der Ausdruck Vorsatz ist tatsächlich irreführend; denn 
späterhin ist, was als ausgemacht hervortritt, nicht sowohl Vorsatz oder Absicht, 
sondern vielmehr verwirklichter Wert. 

Beziehung dieses Begriffs zum Gegensatz zwischen Bild und Wahrnehmung, — 
zum Gegensatz zwischen Traum und gelungener Anpassung. — Beziehung dieser 
Gegensatzpaare zueinander. Das Symbol als beherrschend in der Parallele zwischen 
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Kunst und Traumt). Das Medium unterscheidet das schöpferische Genie von seiner 
antwortenden und wertaufnehmenden Gemeinde. 


Kap. III. Plastische Anschaulichkeit und Vision. 

1. Des Künstlers Freiheit und deren Schranken: „La donna della sua mente“ 
kann nicht allein des Dichters Geist angehören; denn sie kann nicht die 
Darstellerin ausschließen, die sein Stück spielt. Diese letztere wird also sein 
Medium. Daher die Einschränkung seiner Freiheit durch die sozialen Be- 
dingungen seiner Kunst. 

. Anschauung eines Objekts durch ein Medium: die Landschaft im Abstand 
gesehen durch das verkehrte Ende eines Fernrohrs; dieses letztere wörtlich 
das Mittelding. Doch das ist nur eine Instanz des weiterreichenden Prinzips 
psychologischer Abstandnahme, Anwendung auf die Kunst. Tonerde als Typus 
des Mediums. Antriebskraft desselben. Die Schauspielerin unterscheidet sich 
als plastisches Medium von ihrer Funktion als schöpferische Künstlerin. 

Jeder wirkliche Künstler muß ein Medium haben; es ist ebenso einfach und 

ebenso wesentlich für ihn, wie der Erdenkloß für den Bildner. Der eine fühlt die 

Verlockung in den Tasten seines Klaviers, wie der andre die sinnliche Macht der 

feuchten Tonerde unter seinen Fingern. Der grundlegende Zauber des Mediums 

muß auch von dem Kritiker gefühlt werden, wenn anders er ein echter Kunst- 
kritiker und nicht nur ein philosophischer Dilettant oder literarischer Altertums- 
forscher sein will. Dies Verständnis für das Medium muß die Wurzeln all seiner 

Zeugnisse nähren, die er über Kunst beizubringen hat. 

Das Medium ist also ein Bindeglied zwischen dem Künstler, dem Kritiker und 
dem Publikum, an das sich beide wenden. Und so begreifen wir auch den gleichen 
Anspruch, der dem menschlichen Leibe zukommt, wie dem Medium, durch das 
allein Kunst möglich wird, weil sie durch ihn allein zum Ausdruck und zur Be- 
friedigung eines ursprünglichen und übermächtigen Bedürfnisses der Menschen 
werden kann. 

Ein Medium ist das, was vermittelt. Wenn es aber an sich selbst allein gefangen 
nimmt, dann verliert es seine Funktion als Mittler und beansprucht Selbstwert. 
Neben der Unentbehrlichkeit liegt in ihm also auch die wirkliche Gefahr für die 
Kunst: herabzusinken in virtuose Spielerei, wie im Reichtum von Gold und Elfen- 
bein zu schwelgen oder die Überraschungen und Übertreibungen der Orchester- 
wirkung auszubeuten. 

Der Übermacht des bindenden Materials steht die Übermacht der schöpfe- 
rischen Phantasie gegenüber. Laßt die Einbildungskraft frei wandern, wie sie will; 
ganz allein, sich selbst überlassen, ist sie zu frei: sie entfremdet sich der gesunden 
Nahrung sinnlicher Eindrücke und vergißt den Verkehr mit den Wahrnehmungen 
der Außenwelt. — Hier wirken oft mehr als ein Sinnesorgan zusammen. Gesichts- 
und Tastsinn ergänzen und begrenzen einander fortgesetzt. Und dasselbe gilt auch 
bei der Handhabung eines Mediums für alle zeichnenden und plastischen Künste. 
Ja, es ist wahrscheinlich, daß im Künstler ein viel höherer Grad des Austausches 
zwischen dem Taktilen und dem Visuellen stattfindet, als bei der Wahrnehmung 
je der Fall ist (vgl. E. Bullogh, British Journal of Psychology. Vol. XI part 1). 


vw 


4) Der Symbolbegriff Jungs ist der des religiösen Symbols, wie in der Kirchen- 
lehre. Diese höchste Auffassung ist jedoch nicht geeignet für die Untersuchung der 
Anfangsgründe, die sich J. M. Thorburn vornimmt. Er gerät demgemäß ins Un- 
gewisse; während ein Zurückgehen auf die etymologische Herkunft des griechischen 
Wortes von ayyßdAAen. der erst im Zusammenhalten zweier Bestandteile gewonnene 
Bedeutungswert, ihm weitergeholfen hätte. $. 
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Wenn Bilder auf den Geist des plastischen Künstlers einstürmen, solange er 
das Objekt beobachtet, das sich durch sein Medium verwandelt, dann sind diese 
Einfälle wertvoll. Sie sind der eigentliche Inhalt seiner Vision, oder können es wenig- 
stens werden. Je reicher der Strom der Bilder, desto größere Hilfsquellen sind auf 
alle Fälle zu seiner Verfügung. Der Inhalt des Unbewußten wird will- 
kommen geheißen. In diesem Sinne schließt die Kunst das Unbewußte ein und 
muß es einbegreifen in einer Weise, wie Wahrnehmung für Erkenntniszwecke sie 
niemals einschließen kann, noch zulassen darf. 


Kap. IV. Vision und Herkommen. 


1. Die Verneinung des praktischen Lebens: Die Formel „ein Objekt durch ein 
Medium sehen“ muß zuweilen wörtlich genommen werden. Wir empfangen 
nur was wir geben. Das liegt auf der Hand in künstlerischer Vision, — doch 
ebenso in sinnlicher Wahrnehmung beschlossen. Indes bleiben Vision und 
Wahrnehmung wesentlich entgegengesetzt. 

. Projektion auf das Unbewußte: Träumen von Objekten. Gleichbedeutend mit 
Projektion unbewußter Inhalte. Wechselbeziehung dieser. 

3. Das Verschwinden des Objekts: Schopenhauers Behandlung dieses Gesichts- 
punktes. — Das Prinzip der „Distanz“ wird hier unzureichend; denn in Schön- 
heit ist Vereinigung des Objekts mit dem Subjekt. 

4. Konvention und tragischer Geist: Das Konventionelle in der Kunst raubt dem 
Objekt sein Leben. Dies ist das Gegenteil von Projektion. Hier ist der Gegen- 
satz zwischen Subjekt und Objekt aufgehoben. Konvention und Tragödie. 


» 


Der Gesichtspunkt, zu dem ich womöglich hinaufleiten möchte, ist der, daß die 
Entdeckung des Momentes der Darstellung und des Momentes der Rhythmik in aller 
Kunst dahin vertieft zu werden vermag, und vielleicht zu der Annahme des Prinzips 
treiben wird: Eine Kunst differenziert sich als natürliche Spezies entweder dadurch, 
daß sie das Hauptgewicht auf die Darstellung legt und das Formale unterordnet, 
oder aber durch die Entfaltung ihrer formalen Macht über und auf ihre Darstellung 
und die erforderliche Unterordnung der letztern unter die erstere. Indessen auch 
hier ist es eine Frage der vorwiegenden Richtung und nicht eine solche des abso- 
luten Wesens. 

Der Übergang von dem Darzustellenden zum Formalen in der Kunst oder das 
Verhältnis zwischen beiden Prinzipien ergibt eine der schwierigsten Aufgaben der 
Ästhetik. Es ist vielleicht die Crux der ganzen Wissenschaft. Aber in eben dieser 
Schwierigkeit liegt, wie ich betonen möchte, der psychologische und philosophische 
Wert der betreffenden Unterscheidung (oder Alternative). — Schopenhauers Ver- 
neinung der Darstellungsmöglichkeiten in der Musik wird der Schlüssel zu deren 
eigentümlichsten Werten. 

Wenn es nicht gelingt eine wirkliche Fortleitung zwischen den mehr dar- 
stellenden Künsten (wie Malerei) und den mehr formalen oder rhythmisierenden 
(wie Architektur oder Musik) aufzuweisen, dann würde unsere Methode einen Fehl- 
gang bedeuten, 

Diese Kontinuität, denke ich, kann als ganz gewiß dargetan werdent), 


4) Ein Teil der Schwierigkeit ist wohl dadurch entstanden, daß die Poesie als 
Ausgangspunkt gewählt wurde. Bei ihr wird immer zuerst nach dem Inhalt gefragt, 
den sie darstellt, und das Formale nicht genügend beachtet, weil die Sprache, ihr 
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Kap. V. Der Übergang zur Musik. 


1. Eine gültige Unterscheidung: zwischen Darstellung und Muster. Deren 
unkritische Ablehnung durch die moderne Ästhetik. — Richtige Kritik läßt 
Wiedereinsetzung zu, aber die Ablehnung nicht. Schopenhauers Ansicht und 
deren Bedeutung. 

. Auswärtsrichtung und Innerlichkeit in der Kunst: Des Künstlers Verwirk- 
lichung des Wertes der Form. Er mag sein Interesse vom Objekt zurück- 
ziehen. Was ist der positive Anblick dieser Zurückziehung? 

. Musik als die Vermittlung des Selbst mit sich selber: Architektur und Musik. 
— Musik im Verhältnis zur Singstimme — Subjektivität der reinen Musik, 

4. Das Medium der Musik: die Evolution dieses Mediums. — Gegensatz zum 

Marmor, der keine Entwicklung durchmacht, und zur Sprache (?) — Musik 
und die Vergangenheit. — Bedeutung des Mediums. — Zwei Folgerungen für 
den Komponisten: a) seine relative Unabhängigkeit vom Äußern, — b) seine 
relative Abhängigkeit von sozialen Bedingungen seiner Kunst. 


» 


@ 


Welches sind die Bedingungen, die in der Kunst am meisten in jene Richtung 
leiten, wo die natürliche Welt ausgeschlossen wird, mit ihren gesonderten und 
greifbaren Dingen der Wahrnehmung, — den Männern und Weibern, die darin 
leben, ihren individuellen Gestalten und ihrem charakteristischen Gebaren, die auf 
uns so stark die ausgeprägte Individualität des Lebens und der Seelen eindringen 
lassen? — Architektur und Musik mögen sicher darin als viel weitergehend 
bezeichnet werden, als etwa Malerei. Musik bietet indessen, teils wegen ihrer weiten 
Verbreitung, teils ihrer großen Mannigfaltigkeit, ein besonders wertvolles Gebiet, 
auf dem der gegenwärtige Gesichtspunkt ausgebeutet werden kann. 

In Rücksicht auf die Entwicklung der Musik müssen zwei Umstände scharf ins 
Auge gefaßt werden: das ist ihr Ursprung aus dem Gesang auf der einen Seite und 
aus dem Tanz auf der andern. Von diesen beiden Abstammungen ist jedoch eine 
wichtiger als die andre. Gesang durchdringt mehr innerlich und lebendig die Musik 
auf allen Stufen ihrer Geschichte. Alle Musik bewahrt in gewissem Grade die Eigen- 
schaft der Melodie; — und Melodie in jedweder Form bleibt immer unmittelbar und 
wesentlich dem Sänger verwandt. — Singen und Summen hat eine besondere Wir- 
kungsweise für sich allein. Die Verwendung von Stimmen ohne Worte macht zu- 
weilen einen fremdartigen Eindruck, wie das Auftreten einzelner Instrumente des 
Orchesters, fast geheimnisvoll z. B. in Scriabins Prometheus. Aber in der Regel ist 
die Vokalmusik mit der verständlichen und darstellenden Kraft der Worte belastet. 
Diese Bürde verbindet sie näher mit der Poesie als mit irgend einer andern Kunst, 
und diese verfolgt ja offenkundig die Absicht etwas mitzuteilen. Die Vokalmusik 
bleibt indessen von den Dingen, die sie heraufbeschwört, viel weiter entfernt als 
die Dichtung; oder auf alle Fälle gibt sie uns solche in weit geringerer Verständlich- 
keit zu erkennen. — Ferner bleibt im ganzen eine ungeheure Verschiedenheit zwi- 
schen dem Eindruck eines Gesanges und dem der reinen Instrumentalmusik bestehen. 
Wenn Musik gespielt wird, und der Sängerchor plötzlich hereinbricht, so bringt er 
ein neues und spezifisch andersgeartetes Verhalten auf seiten des Hörers hervor. 
Wenn das Singen anfängt, und selbst noch kein Wort verständlich wird, das erraten 


Medium, als Gemeingut zu geläufig ist. Ein andrer Teil liegt an der Fragestellung 
selbst: Darstellung und Form sind keine Gegensätze; es kann also keine Dialektik 
fruchtbar werden. S. 
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läßt, wovon sie singen, so wissen wir doch sofort, daß sie uns etwas mitteilen wollen, 
und die Art unsrer Aufmerksamkeit und Gefühlsbereitschaft stellt sich ganz anders 
darauf ein. 

Wir sollten wohl imstande sein, die Natur dieses Wechsels noch auf anderem 
Wege festzustellen, nämlich durch die geschichtliche Entwicklung der Musik, wie 
sich diese von dem begleitenden Wort und der Last seines verstandesmäßigen In- 
halts befreit hat. Dies ist ein äußerst lehrreicher Fall des Übergangs von einer 
Kunst, die etwas zu erzählen hat, zur andern, die augenscheinlich keine solche gegen- 
ständliche Mitteilung hereinzieht. — Dieser Gesichtspunkt bedarf sorgfältiger Aus- 
führung. Denn wir müssen in Erwägung ziehen, daß, wo Musik gesungen wird, 
die Worte des Textes den größern Teil des Inhalts ausmachen können. Deshalb 
vollziehen wir beim Spielen einer ursprünglich zum Gesang bestimmten Musik auf 
einem Instrumente oder mehreren einen vollständigen Sprung, von einem ästhe- 
tischen Erlebnis zu einem andern, d. h. von einem ganz oder gelegentlich darstel- 
lenden Inhalt zu einem mehr oder weniger rein formalen und nicht darstellenden 
Charakter. Ich nehme an, daß dies im ganzen genommen auch mit der früheren 
Instrumentalmusik in Europa der Fall gewesen ist. Um zu beleuchten, was ich 
meine, sei aus keineswegs der frühesten, aber für uns doch wegen ihrer Vertraut- 
heit besonders dienlichen Quelle ein Beispiel entnommen: Bachs Orgelmusik. Sie 
bleibt oftmals dem Choral sehr nahe, in ihrem allgemeinen Charakter. Doch Bachs 
Eigenschaften in der Form sind nicht sowohl im Verfolg der Richtung irgend einer 
Entwicklung der musikalischen Form erreicht, als vielmehr allein durch das Fallen- 
lassen des Mediums, d. h. der Worte, die ursprünglich den größern Anteil an der 
darstellenden Bedeutung getragen hatten. 


Dagegen bleibt, bei aller Rücksichtnahme auf die immer wechselnden wie hin 
und her gehenden Bewegungen, bald zu darstellendem Inhalt, bald zur Entiernung 
von solchem, immer eine weite Kluft, eine tatsächliche nerdßaaıg eig AA yerog 
übrig, sowie wir vom Gesang zur nicht vokalen Musik hinüberwollen. Im Be- 
sondern, denke ich, war es die große Periode der Instrumentalmusik, sagen wir 
von Bach bis Mozart, in der wir uns umsehen sollten nach solchen Typen des 
Schaffens, die am vollständigsten und unzweideutigsten die Eigenschaften der Musik 
hinsichtlich ihrer Vollendung der Form und des Rhythmus darbieten. 

Obwohl wir überall nach Zusammenhang auszuschauen haben, bleibt doch nichts 
desto weniger ein natürlicher und unausrottbarer Drang in der Musik, den einen 
Weg vom andern zu scheiden, d. h. entweder spezifisch vokal und darstellend zu 
sein, oder spezifisch nicht darstellend und nicht im Bunde mit der menschlichen 

- Stimme zu bleiben. Da wir hier ausschließlich mit Musik zu tun haben, so muß die 
Tatsache, daß die Scheidung zwischen abstraktem Tongefüge und Gesang schließlich 
stattgefunden hat und besteht, auch den endgültigen Ausschlag geben. 

Musik, mit ihrer rhythmischen Eigenschaft, wird ein Mittel der Wider- 
spiegelung für des Künstlers eigene Seele vielmehr, als für den Verkehr zwischen 
dem schöpferischen Subjekt und andern Dingen der Außenwelt. Die charakteristi- 
schen Formen, die in ihrem geschichtlichen Fortschritt hervorgetreten sind, gleichen 
durchaus nicht den Formen der Natur sonst, weder wie sie sich in zeitlichen Reihen 
ausprägen, noch vollends wie sie sich im Raume ausbreiten. Musik ist im all- 
‚gemeinen weder Darstellung sichtbarer und bleibend dastehender Dinge, noch hör- 
barer, dem Zeitverlauf sich einordnender Erscheinungen, wie z. B. das Rauschen 
des strömenden Wassers oder Sturmwind und Donner, noch selbst der menschlichen 
Sprache, oder Singstimme, oder Vogelgezwitscher. Die Musik ist dann viel näher 
verwandt mit dem Mathematischen und Symmetrischen, insofern sie als eine Zeit- 
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folge gedacht und in einem zeitlichen Rhythmus ausgedrückt werden mögen. Und 
durch die Natur des Mediums — musikalischer Töne widersteht sie mit mehr 
oder minder Kraftaufwand jeder Annäherung an natürliche Töne oder verständ- 
liche Laute, wie der menschlichen Sprache, d. h. sie bildet so ein glänzendes und 
eigenartiges Mittel der Selbstwiderspiegelung für den Künstler. — Klänge musi- 
kalischer Töne, deren einfach geordnete Leiter so ausgesprochen mathematische 
Einteilung aufweist, und Verbindungen oder Beziehungen dieser Töne bilden eine 
Form, die am besten durch mathematische Analogie beschrieben werden kann, sind 
ein Medium geworden, nicht sowohl in dem Sinne, daß es dem schöpferischen oder 
empfänglichen Geist irgendetwas vermittelt, sondern vielmehr in dem Sinne, daß es 
eine gewisse Bewegung dieses Geistes oder Gemütes mit ihm selber vermittelt, oder 
das Mittel wird zu einem neuen Verkehr mit sich selbst. Der musikalische Ton ist 
das, was den Künstler mit seinem eignen Innenleben in Verbindung setzt. 


Geschichtlich kam die Musik sehr spät empor, erst seit der Entdeckung des 
Kontrapunktes und der Harmonie. Doch soweit die modernen Zeiten in Betracht 
kommen, war das Medium der Musik nicht bekannt, noch zur Hand, bis jene Taten 
vollbracht waren. Das Medium der Musik hat also der Arbeit vieler Generationen 
bedurft, um sich zu entfalten, d. h. soviel als: die Instrumentalmusik ist eine Er- 
rungenschaft von außerordentlicher kultureller Bedeutung; wie wir für Europa wenig- 
stens anzuerkennen haben, konnte sie praktisch ihre Entwicklung nicht beginnen, bis 
es eine Art von System des Kontrapunktes gab. 

Da gibt es also keine Berührung mit etwas Erdenhaften für das Gefühl der 
Finger, wie beim bildsamen Stoff. Das Medium der Instrumentalmusik ist eher die 
Luft, die durch Pfeifen von Holz oder Metall getrieben, oder irgendwie anders in 
Schwingungen versetzt wird. In Wechselbeziehung zur Entwicklung des Tonsystems 
durch lange Geschlechterfolgen hat die Vervollkommnung des „Organon“ gestanden, 
durch welches das System zu jeder Zeit erklärt und in Wirkung gesetzt werden 
kann, Für den Musiker ist das Medium bereits durchdrungen von Kennzeichen 
menschlicher Erfahrung. Man vermag kaum ein einziges Instrument, das unser 
modernes Tonsystem adäquat wiedergibt, zu berühren, ohne von einer Flut alter 
Überlieferung überwältigt zu werden. Der Musiker sieht sich also gezwungen, ein 
gut Teil von den Erinnerungen, vom Erbgut seiner Rasse mitzuführen. 

Vor dem Komponisten liegt Papier mit Streifen aus je fünf parallelen Linien. 
Diese Linien sind Zeichen jener Erfahrung vergangener Geschlechter, nicht im 
Geist des Künstlers eingeschrieben, oder doch nicht allein in ihm, sondern in dem 
materiellen Ding da, das vor seinen Augen und Händen liegt. So kommt die Musik 
dazu mehr von der Vergangenheit aufzunehmen als irgend eine andre Kunst. Sie 
ist dadurch fähig, die tiefstgelegenen Archetypen zu heben. Dies ist es, scheint mir, 
was Schopenhauer meinte, wenn er auf diese Eigenschaft der Musik, die am besten 
als „Tiefe“ bezeichnet wird, den Nachdruck legte. Wir meinen oft dasselbe, wenn 
wir von ihrer Innerlichkeit oder Insichgekehrtheit sprechen. — Musik ist aber auch 
die sozialste aller Künste. Wir brauchen ja nur darauf hinzudeuten, wie sehr der 
Komponist auf seine ausführenden Musiker angewiesen ist und immer von ihnen 
abhängig: bleibt. 

Kap. VI. Die Kunst als Beziehung zwischen Äußerem und 
Innerem. 


1. Was ist das Innere? Der Genius des Äußern und der des Innern. Äußeres 
mag leicht „räumliches Außen“ bedeuten. Aber „Inneres“ kann nicht so ein- 
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fach räumlich verstanden werden. Daher kann das Innere nicht durch die 
Negation des Äußern allein definiert werden. 

2. Spezifische Unterscheidung in der Kunst: Die beiden Orientierungen des 
Künstlers. Das Medium als das Objekt für die Aufmerksamkeit des Künst- 
lers. — Gefahr für Osten und Westen ihren Standpunkt unkritisch miteinander 
auszutauschen. — Rhythmus, Bewegung und Gemütsbewegung (motion and 
emotion). 

3. Musik und Emotion: Unterscheidung zwischen Rhythmus und Form. — 
Rhythmus als Bewegung unmittelbar mit Emotion verbunden. Die emotionale 
Strenge der Malerei und die emotionale Intensität der Musik. 

4. Emotion als Ziel der Musik: Verwandlung des Gegensatzes von Äußerm und 
Innerm. Der Dichter erschaut seine Emotion im Objekt; aber der Musiker be- 
ansprucht sie als sein Eigen. — Diese Unterschiedlichkeit der Haltung ist 
ein Wesentliches meisterlichen Schaffens. 


Betrachten wir einmal die unaussprechlich strenge Schönheit des Triforiums 
von Notre-Dame. Bei seinem Anschauen wird die feine und flüchtige Ähnlichkeit 
(mit organischen Gewächsen), die durch den Rhythmus bedingt ist, wesentlich unter- 
geordnet. Die architektonische Zeichnung muß gedacht, gefühlt und apperzipiert 
werden, wie etwas, das in seiner eigensten Natur jede unmittelbare Darstellung von 
Dingen der Außenwelt vermeidet. 

Nehmen wir nun an, wir täten den letzten Schritt und verneinten so vollständig 
wie möglich jede darstellende Wirkung in den mannigfachen Elementen, welche 
die Symmetrie des Rhythmus zusammensetzen. Dann gelangen wir zu der Architek- 
tur mit der reinen Strenge und Konzentration ihrer Massenwirkung, — derjenigen, 
für die wir das Triforium von Notre-Dame als Beispiel wählten. 

Können wir dann von diesem räumlichen Rhythmus unmittelbar zu dem zeit- 
lichen der Musik übergehen?!) Wenn es möglich ist, sollte ich besonders in diesem 
Übergang nach der positiven Eigenschaft des Rhythmus suchen, als der negativen 
Definition durch die bloße Verneinung des Darstellens gegenüberstehend. Es ist der 
Übergang von Ruhe zu Bewegung, der mit all den bei der Kunst eingeschlossenen 
Nebenumständen, die neue und gewichtige Frage nach der Emotion auslöst. Alle 
Kunst ist emotional in ihrem Wesen; und jede Kunst hat ihre besondre Eigenart 
von Emotion. Musik ist Bewegung in buchstäblichem Sinne. Ihre Emotion ist solch 
ein auf der Hand liegender Grundzug von ihr, und ihre Bewegung kommt mit so 
offenkundiger Nachdrücklichkeit heraus, daß die Beziehung des Wortes Emotion zu 
dem Stammwort Motion — Bewegung hier völlig aufhört, eine reine Metapher zu 
sein oder nur eine Analogie. Bewegung und Gemütsbewegung in der Musik müssen 
sicherlich im ganzen und in ihren Gliedern verwandt sein. 

Rhythmus schließt Bewegung in einer Weise in sich, wie es Form nicht 
tut. Der Rhythmus ist von Anfang an und von Natur aus an die zeitliche Abfolge 
gebunden. Und nur vergleichsweise wird er auch für die räumlichen Anordnungen 
eines Gemäldes oder eines Baues zugestanden. — Nun schließt besonders in der 
Architektur die Idee der Form die Idee der Energie in sich. Schopenhauer, mit 
seiner glücklichen Mischung von Einsicht und Darlegungsgeschick, die seine Genia- 


4) Hier fehlt der Hinweis, daß bei der Kontemplation des Triforiums, durch den 
entlangschreitenden oder erst eben stillstehenden Betrachter, die Augenbewegung von 
einem Ende bis zum andern, oder ein Hin- und Hergleiten einbegriffen ist. Und eben 
diese löst den Stillstand des symmetrisch proportionalen Ganzen in Rhythmus auf. S. 
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lität ausmacht, zeigt, wie wesentlich es ist, daß die formalen Linien der Architektur 
und die formalen Verhältnisse der Massen für die Sinnlichkeit des Betrachters die 
Gravitationskräfte ausdrücken, dank deren der Bau zusammenhält und der Bestand 
seiner Einheit aufrechterhalten wird. Die Massen eines Gebäudes, obgleich in Ruhe, 
stehen zu einander in einer Beziehung, die allein durch die Idee potentieller Energie 
erklärt werden kann, und die von unsrer Sinnlichkeit auf ihre eigene Weise eben so 
ausgelegt werden muß. — Selbst in einem Gemälde bringt die Gegenüberstellung 
von Masse zu Masse in ihrer formalen Harmonie eine gleichartige Wirkung auf 
unsre Sinne hervor. Es ist, obwohl minder charakteristisch, in der Malerei doch 
das nämliche Wesen potenzieller Energie im Spiel, wenn es sich um Verteilung der 
Linien und Farben handelt, 

Kehren wir zum Rhythmus in seiner einfachen Anwendung auf zeitliche Reihen 
zurück, so ist es ganz leicht darin einen Ausdruck von kinetischer Energie zu fin- 
den. Es ist leicht selbst in der Poesie. In der Musik aber ist es eins der schlagend- 
sten Kennzeichen ihres Wesens. — Die beiden darstellenden Künste, Malerei und 
Plastik, sind ihrer Natur nach davon ausgeschlossen, irgend etwas in zeitlicher 
Folge wiederzugeben. Sie haben diese Beschränkung, die der Dichter nicht teilt, 
nämlich zur Darbietung irgend welcher Art von zeitlichem Verlauf unfähig zu seint). 

Die Künste der Form und des Rhythmus neigen zu Intensität der Emotion (?) — 
Ich möchte versuchen, den Weg zu einem Umschwung aufzufinden, — von unserm 
bisher negativen Gesichtspunkt der Richtung des Künstlers nach innen zu einer 
positiven Definition seines Ziels. — Speziell in Bezug auf die Musik ist das Wort 
„mood“ (d. h. Stimmung, Gemütszustand, gamuoti) bezeichnend und wichtig. Es 
dürfte also gerechtfertigt sein, die Emotion als dasjenige anzunehmen, was in der 
Musik das Verfahren des Künstlers einleitet und dessen allgemeine Richtung anzeigt 
oder bezeichnet. 

Die Emotion, als Erfahrung (besser deutsch: Erlebnis) wird ausgewirkt in der 
Zeit und drückt sich leicht in einer Weise aus, die ihren zeitlichen Charakter betont. 
Nichts anderes vermag dies besser als der Rhythmus, in seinem engeren Sinne (als 
„Bewegungszug“). — Die Musik erfordert eine jeweilige Konzentration auf die 
Gemütslage selbst. Gerade weil das Wort „mood“ als Focus für die Konzentration 
des Künstlers ein so schwieriges und relativ vages Objekt anzeigt, muß das Medium 
zu einer höheren Stufe objektiver Wertschätzung hindurchgebildet werden, und doch 
— damit das Medium nicht seines Vermittlerwertes entkleidet bzw. zum Selbstwert 
werde, darf der Künstler sich nicht ganz daran verlieren. — Die Emotion des 
Musikers muß seine eigene sein, seine allereigenste, und muß als solche ihren ästhe- 
tischen Ausdruck finden. Deshalb wird er sie soweit wie möglich rhythmisieren. 

Musik bietet eine außerordentliche Eignung zur Einkehr in die Innenwelt. Die 
Stimmung, mit dem zeitlichen Charakter ihrer aufeinanderfolgenden Phasen und 
schwächeren oder stärkeren emotionalen Akzenten findet leicht Widerspiegelung 
in dem zeitlichen Rhythmus musikalischer Tonfolgen und deren notwendiger Ab- 
wechselung zwischen schwächeren und stärkeren Graden. Die Stimmung geht gleich- 
sam in die Töne ein, und wird mit ihnen identifiziert. Der Ton — die Sinnes- 
empfindung — wird in das Gemüt aufgenommen und darin „einverleibt“, indem er 
so das sinnliche Substrat von der objektiven Beziehung und Belastung befreit, sich 
vollends ihrer zu entledigen sucht. 

Die drei Hauptpunkte, mit denen wir uns bisher immerfort abzugeben hatten, 
d. h. das erlebende Subjekt — das Medium und — das Objekt, das in gewissem 
Sinne äußerliche, das jenseits liegt, verlieren so ihre Grenzlinien und fließen inein- 


t) Vgl. die Anmerkung oben! 
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ander, oder sie neigen doch einer solchen Verschmelzung zu, wenn auch die Unter- 
scheidbarkeit der drei Faktoren niemals verwaschen wird. 


Zweiter Teil: Symbolische oder ewige Gültigkeit? 

Kap I. Ravenna: 1. Die Funktion der Kritik. Einleitender Gesichtspunkt: die Idee 
bewußter Reflexion. Eine auswählende Besinnung des Kritikers gleichwie jene 
des Künstlers. — 2. Europäische Kunst und Religion. Das Problem der Litera- 
tur bleibt bei Seite. — Erschafft die Kunst neue Symbolik oder verschönert sie 
nur die überkommene? — Erläuterung durch die frühchristliche Periode. — 
3. Ravenna als Typus der Ruhe in der Kunst: Symbolik allein ergibt keine 
Kunstwerke; denn die Kunst bringt Harmonie des Äußern und des Innern mit 
sich. — Symbolik und Harmonie sind auseinandergehende Tendenzen in der 
Kunst, die beide besitzen muß. — 4. Auseinandergehende Tendenzen in der ästhe- 
tischen Kontemplation. Die Ruhe hingebender Schau gegenüber der Macht des 
Symbols. — Kritik und der kulturelle Einfluß der Kunst. 

Kap. II. Der Geist der Gotik: 1. Der Wille zur Transzendenz. — Gegensatz zwi- 
schen frühchristlicher Kunst und Gotik. — Ruskins Verneinung formaler Voll- 
kommenheit in der Kunst. — Die Bedeutung des Fensters in der Gotik. — Das 
künstlerische Problem der Gotik, wie es durch immer wachsenden Aufschwung 
der Erfahrung gestellt worden. — 2. Dante: Sein künstlerisches Problem. Die 
Vollendung des mittelalterlichen Christentums. — Dichtung als die Intuition 
menschlicher Beziehungen. — Die Charaktere der Commedia sind zugleich sub- 
jektiv und geschichtlich wahr; doch Dante merkt dies niemals selber. Daher 
die Projektion seines persönlichen Konflikts auf das geschichtliche und räumliche 
Universum. 

Kap. Ill. Die Musik Deutschlands und die Literatur Englands: 1. Michelangelo 
und Palestrina. Die Bürde der Darstellungstechnik. MA’s Problem der Vielheit. 
Gegensatz: Palestrina. Verleiblichung im Gegensatz zu Versöhnung in Bezug 
auf die Künste, — 

Der Herauistieg der neuen Kunst (Musik) und ihre psychologische Be- 
deutung. — 2. Die Innerlichkeit Bachs. Deutsche und lateinische Form des 
Gottesdienstes. — Der Choral als Weg zum rein Instrumentalen. — Subjektivität 
der Mariengestalt bei Bach. — Gegensatz zu Dante. — 3. Die Auswärtsrichtung. 
der englischen Mentalität. Die Crux der Engländer das Problem der Außen- 
beziehungen, das der Deutschen die eigene Innenwelt. — Die Sonettenfolge Shake- 
speares im Sinne des Mißerfolgs persönlicher Beziehungen. — Das Problem des 
Bösen in der Literatur zur Zeit Elisabeths. — Die Werte der Extensität und der 
Intensität in der Literatur. — 4. Tragödie: Sind die Richtungen des englischen 
Geistes nach außen und des tragischen Geistes nach innen miteinander versöhnt 
worden? — Soziale Bedingtheit der dramatischen Kunst. — Der Tod des Hel- 
den als das Wesentliche der Tragödie. — Die religiösen Beweggründe in der 
Dichtkunst. — 5. Schluß: Die Zugkraft der Analyse des Hamlet von Dr. Jones. 
Dort wird jedoch vom Ende des Trauerspiels abgesehen. — Die Erkenntnis des 
Horazio und das Schweigen Hamlets. — Die Kunst bewegt sich immer in der 
Mitte zwischen Erkenntnis und Schweigen. 


München. August Schmarsow. 
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Hans Prinzhorn und Kuno Mittenzwey, Krisis der Psycho- 
analyse. I. Band. Auswirkungen der Psychoanalyse in Wissenschaft und Le- 
ben. Der neue Geist-Verlag. Leipzig, 1928. 412 S., geh. 18 Mk, geb. 22,50 Mk. 

Die Psychoanalyse, von den einen gläubig hingenommen, fanatisch propagiert, 
bis in absurdesten Konsequenzen verfolgt, von den andern ignoriert, schneidend kri- 
tisiert, mit gehässigsten Beschimpfungen beworfen, hat mittlerweile die Wissenschaf- 
ten vom physischen, seelischen und kulturellen Leben des Menschen in einem nur 
mit der Hegelschen Philosophie oder gar der Entwicklungslehre vergleichbaren 
Maße beeinflußt. Diese Einflüsse darzustellen und auf ihre Stichhaltigkeit zu unter- 
suchen, hat sich der vorliegende erste Band des Werkes zur Aufgabe gemacht, wäh- 
rend der zweite die Kritik des psychoanalytischen Lehrgebäudes selber bringen soll. 

Die Einleitung bilden 2 Aufsätze, die eine historische und psychologische Cha- 
rakteristik der Psychoanalyse geben. Im ersten weist Prinzhorn auf die geistes- 
geschichtliche Verwandtschaft mit der Lebensanschauung der Romantik, auf die Vor- 
läuferschaft Schopenhauers und Nietzsches, die Anklänge bei Kierkegaard, den Ein- 
fluß Herbarts und die Beziehungen zur französischen Psychiatrie hin; im zweiten 
zeigt Kunz als affektive Grundlagen der psychoanalytischen Weltanschauung Ent- 
täuschung und Haß auf und leitet daraus die metaphysischen Voraussetzungen 
Freuds über den Menschen als Triebwesen, die Destruktions- und Todestriebe, und 
den sekundären Charakter des Geistigen ab. 

Die folgenden acht Arbeiten, die das eigentliche Thema des Werkes, die Aus- 
wirkungen der Psychoanalyse in Angriff nehmen, zeigen und kritisieren ihren Ein- 
fluß auf die Geisteswissenschaften. 

Mittenzwey erörtert in seinem Referat über „Psychologie und Psychoanalyse‘ 
die übertriebene Bewertung des Widerstandsbegriffs in der Psychoanalyse und cha- 
rakterisiert die letztere als Vorstellungsdynamik, Triebdynamik und personale Psy- 
chologie. Prinzhorn untersucht die Beziehungen zwischen Charakterologie und 
Psychoanalyse, wobei er allerdings nur die Klages’sche Charakterologie im Auge 
hat und die biologischen Richtungen Ewalds, Hoffmanns und Birnbaums vernach- 
lässigt. Thurnwald legt überzeugend dar, wie wenig die Psychoanalytiker die kul- 
turellen Besonderheiten der verschiedenen Zeiten und Gesellschaften berücksichtigt 
haben und wie ungerechtfertigt darum ihre Verallgemeinerungen sind. Volhard ge- 
steht der Psychoanalyse einen beträchtlichen Wert für das Verstehen der Psyche des 
Dichters und damit für die Literaturwissenschaften zu. Das größte Interesse be- 
ansprucht an dieser Stelle die Arbeit von Sydows über „Kunstwissenschaft und 
Psychoanalyse“. Die Psychoanalyse hat durch den Nachweis der Bedeutung der 
Symbolik im Seelenleben die Lehre vom künstlerischen Symbol vertieft und bereichert; 
indem sie ferner das Kunstwerk als Ausdruck verdrängter Regungen des Künstlers 
auffaßt, diese Regungen aber als allgemein-menschliche erweist, erklärt sie den 
Widerhall, den es in den Seelen der Menschen erweckt, und eröffnet so ein neues 
Verständnis der inneren Verbundenheit zwischen Künstler und Publikum. Drittens 
hat Freud das Unheimliche eines Erlebens durch Wiederbelebung verdrängter infan- 
tiler Komplexe oder überwundener animistischer Anschauungen erklärt; er hat auch 
gezeigt, daß der Witz sich derselben Mechanismen der Verschiebung, Verdichtung 
und des Widersinns bedient, die im Traum und überhaupt im unbewußten Seelen- 
leben herrschen; weiter hat von Sydow selbst die Bedeutung sexueller Symbolik in 
der primitiven Kunst untersucht; endlich ist auch der psychoanalytische Hinweis 
auf die Auswirkung verdrängter Triebe in Kunstwerken als Gewinn zu betrachten. 
Dagegen kann die Psychoanalyse nicht angeben, warum Verdrängungen bei manchen 
Menschen in so großem Ausmaße erfolgen, warum verdrängte Regungen überhaupt 
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zu künstlerischen Leistungen sublimiert werden und wodurch der ästhetische Wert 
der künstlerischen Leistung bedingt wird. Die von der Psychoanalyse so stark be- 
tonte Abhängigkeit der künstlerischen Produktion von der sexuellen Einstellung 
läßt v. Sydow nur eingeschränkt gelten; es gibt nach ihm eine primitive vom Eros 
beherrschte und eine der Hochkultur entspringende erosbeherrschende Kunst. Im 
folgenden Referat über „Mythologie, Religionsgeschichte und Psychoanalyse“ weist 
Clemen die Unhaltbarkeit der Freudschen Theorien des Totemismus und des Tabu 
nach und findet überhaupt die bisherigen Beiträge der Psychoanalyse zur Mytho- 
logie und Religionsgeschichte, von wertvollen Einzelheiten abgesehen, fast durch- 
weg unbefriedigend. Grünbaums Arbeit „Die Idee der Psychoanalyse und die Er- 
kenntnistheorie“ prophezeit eine Überwindung des naturwissenschaftlichen „scienti- 
stischen“ Erkenntnisideals mit seinen Forderungen der Allgemeingültigkeit, Wer- 
tungsfreiheit und Neutralität den Objekten gegenüber durch ein neues von der 
Psychoanalyse beeinflußtes „technosophisches“, das nicht auf allgemeine Gesetze 
sondern auf konkrete Einzelfälle abzielt, nicht wertungsfrei ist, sondern wertendes 
Verhalten einschließt, den Objekten gegenüber nicht neutral ist, sondern seine Ge- 
genstände umbildet. „Ethik, Pädagogik und Psychoanalyse“ haben nach Paul Häber- 
lin nichts miteinander zu tun, solange die Psychoanalyse nur das ist, was sie offi- 
ziell sein will: Heilverfahren, Forschungsmethode und psychologisches System; frei- 
lich ergeben sich Beziehungen dadurch, daß die Psychoanalyse inoffiziell von ethi- 
schem Relativismus, Subjektivismus und Eudämonismus infiltriert ist. 

Der zweite Teil des Bandes behandelt in fünf Aufsätzen die Auswirkungen der 
Psychoanalyse auf die Naturwissenschaften. Wie die physikalischen Theorien fort- 
schreitend unanschaulicher geworden sind, so verlangt auch die Psychoanalyse, daß 
wir das eigentlich Psychische als jenseits der seelischen Anschauungsmöglichkeit, 
nämlich als unbewußt, auffassen; darin liegt nach Hopf eine Beziehung zwischen 
„Exakter Naturwissenschaft und Psychoanalyse“. „Psychoanalyse und Biologie“ 
bringt Ehrenberg in Beziehung, indem er biologische Parallelen zu den psychoana- 
lytischen Grundbegriffen des Triebes, der Verdrängung, des Unbewußten u. a. kon- 
struiert; entsprechend den Trieben nimmt er z. B. einseitig verlaufende, vitale Ele- 
mentarprozesse an, womit er sich dem Avenarius’schen Begriff der „Vitalreihe* 
nähert. Die Überschriftsworte „Medizin, Klinik und Psychoanalyse“ bezeichnen nach 
von Weizsäcker die Epoche der ersten Kämpfe Freuds; die Psychoanalyse ging da- 
mals aus vom Menschen als Naturwesen und entdeckte schließlich den in geistige 
und gesellschaftliche Beziehungen verwobnen Kulturmenschen. Birnbaum schildert 
als „Auswirkungen der Psychoanalyse in der Psychiatrie“ die Begünstigung der 
strukturanalytischen Bestrebungen, der psychologischen Analyse, der dynamischen 
Forschungsweise; weiter die höhere Bewertung der Affektivität und der emotionalen 
Zusammenhänge zwischen Persönlichkeit und Psychose. Das letzte Referat der 
Reihe über „Psychoanalyse und Parapsychologie“ von Happich gibt eine Übersicht 
über die verschiedenen Einstellungen der Psychoanalytiker zu den okkulten Phäno- 
menen, die von völliger Ablehnung bei Reich über die freundliche Einstellung Freuds 
bis zur Anerkennung bei Stekel gehen. 

Den Schluß des Werkes bilden wiederum 8 Aufsätze, welche die Auswirkungen 
der Pschoanalyse auf Leben und Schaffen zum Gegenstand haben. Carl Häberlin 
führt aus, wie die Psychoanalyse das ärztliche Handeln befruchtet, indem sie den 
Menschen in weit größeren und tieferen Zusammenhängen sehen läßt. Mahr for- 
dert für sittlich-religiöse Schäden analytisch geschulte Seelsorger. Ebenso hält 
Müncker vom katholischen Standpunkt aus analytische Kenntnisse für den Seelsor- 
ger für sehr erwünscht. Für die Rechtspflege ist, wie Meyer darlegt, die vertiefte 
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Menschenkenntnis, zu der die Psychoanalyse führt, von Bedeutung. Das gleiche 
gilt von der Fürsorgeerziehung, während für die praktische Durchführung der Psy- 
choanalyse in Erziehungsanstalten nach Vogtländers Darlegungen das Milieu nicht 
günstig ist. Beziehungen zwischen Technik und Psychoanalyse weist Giese auf: 
Psychoanalyse schärft den Blick für sexuelle Vorbilder technischer Geräte, fördert 
die Charakterologie des Ingenieurs sowie das Verständnis der Probleme der Berufs- 
wahl und des Massenerlebens beim Arbeitsprozeß. In einer Arbeit über „Massen- 
psychologie, Wirtschaft und Psychoanalyse“ schildert Michels das erotische Ver- 
halten der Masse sowie die Zusammenhänge zwischen Sexualität und Streben nach 
Reichtum. Der letzte Aufsatz über „Dichtung und Psychoanalyse“ von Bieber er- 
klärt, die Psychoanalyse tendiere auf eine Kulturentwicklung, in der für solche Aus- 
nahmenaturen wie große Dichter und Künstler kein Platz mehr sei. Die Bespre- 
chung einer Anzahl von Dichtungen, in denen psychoanalytische Gedankengänge 
verwertet werden, zeigt, daß die Psychoanalyse der Dichtung zwar mannigfache 
Anregungen gegeben hat, daß aber ihre Theorien in dieser Hinsicht nicht mehr 
Wert haben als etwa die Vererbungslehre oder die Milieutheorie. 

Die Sammlung hat noch einige Lücken, von denen der Herausgeber Metaphysik, 
Volkskunde und Soziologie selber erwähnt. Manche Aufsätze leiden unter der 
Schwerlesbarkeit des Stils; eine Stelle wie: „Schuld ist der Freiheit Innewerden ihrer 
Grenzen zum Dasein als Existenz, Verantwortung des (das ? Ref.) Sich-Einsetzen 
der Freiheit für das existenzielle Sein gegen das Sterben als sichere Möglichkeit“ —, 
wie sie sich in der sachlich durchaus wertvollen Arbeit von Kunz auf Seite 71 findet, 
dürfte nicht nur dem Referenten unverständlich sein. Im ganzen aber ist das Werk 
ein monumentales Unternehmen, auf das auch spätere Generationen zurückgreifen 
werden, wenn sie wissen wollen, was für Auswirkungen die Psychoanalyse in ihren 
ersten 30 Jahren auf Wissenschaft und Leben gezeitigt hat. 


Berlin. Alexander Herzberg. 


Felix M. Gatz: Musik-Ästhetik in ihren Hauptrichtungen. 
Ein Quellenbuch der deutschen Musik-Ästhetik von Kant und der Frühromantik 
bis zur Gegenwart, mit Einführung und Erläuterungen. Stuttgart, Ferd. Enke. 
1929, 

In diesem Buche werden die musikästhetischen Anschauungen, die in den letz- 
ten 140 Jahren in Deutschland hervorgetreten sind, in Ausschnitten aus den Wer- 
ken ihrer Vertreter vorgelegt. Diese Ausschnitte geben die Originaltexte wortgetreu 
wieder, sind deshalb wertvoller als Referate und machen das Buch zu dem, was es 
sein soll, zu einem wirklichen Quellenbuch. Der Herausgeber ergreift nur hier und 
da selbst berichtend das Wort, um den Gedankengang eines Schriftstellers kurz zu 
erläutern. Der Auswahl der Autoren und der für sie bezeichnenden Ausschnitte 
aus ihren Werken wird man im ganzen zustimmen können; sie gewährt ein gutes 
Gesamtbild der Meinungen über die Tonkunst und der Widersprüche, zu denen sie 
geführt haben. Vielleicht hätte noch der eine oder der andere Schriftsteller — eiwa 
Siebeck, v. Kries — Aufnahme verdient. Besonders nützlich ist die von Gatz ge- 
troffene Auswahl dadurch, daß sie eine Reihe von Werken heranzieht, die im Buch- 
handel vergriffen sind. 

Wer an der Hand des Quellenbuchs Musikästhetik studiert, der könnte ent- 
mutigt werden, wenn er auf so vieles sich Widersprechende stößt, wenn er sieht, 
daß es an klaren Grundbegriffen und allseitig anerkannten Normen auf diesem Ge- 
biete noch fehlt, daß manche Autoren sich zu phantastischer Denkweise versteigen. 
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Um daher dem Studierenden zur Orientierung zu verhelfen und zugleich dem Dozen- 
ten Richtlinien für musikästhetische Diskussion zu bieten, hat der Herausgeber es 
in dankenswerter Weise unternommen, in die musikästhetische Gedankenmasse 
systematische Gliederung zu bringen. Diese schickt er in einer kurzen Übersicht 
und in einem systematisch geordneten Inhaltsverzeichnis dem Buche voraus und 
erläutert sie in einer ausführlichen Einführung. Sein System besteht darin, daß 
alle musikästhetischen Ansichten zwei prinzipiell entgegengesetzte Auifassungs- 
weisen untergeordnet werden: die eine sieht Gesetz und Wesen der Musik in einem 
ihr Fremden, in einer außerklanglichen Wirklichkeit, in der sie den ästhetischen 
Wert der Tonkunst sucht, die andere findet die ästhetischen Normen der Musik in 
ihr selbst, in den Tongebilden als solchen, und ist überzeugt, daß Klangphänomene 
nur aus sich selbst ästhetisch erklärt und bewertet werden können. Die erste An- 
schauung nennt Gatz Heteronomieästhetik, die zweite Autonomieästhetik. Da sich 
nicht alle Musikästhetiker genau diesen beiden Kategorien zuordnen lassen, hat 
eine Zerlegung der Heteronomieästhetik in 5, der Autonomieästhetik in 2 Unter- 
abteilungen stattfinden müssen, welche Übergänge der einen Hauptgattung zur 
anderen darstellen. Für die Heteronomie werden unterschieden: dogmatische In- 
haltsästhetik, Formästhetik, partielle, fiktionalistische Inhaltsästhetik, Inkarnations- 
ästhetik; für die Autonomie: Musik als annähernd autonom gedachte Kunst, Musik 
als absolut autonom gedachte Kunst. Der Versuch, die vielfältigen Betrachtungs- 
weisen in dieser Art zu ordnen, ist wertvoll, weil er der Weg zur Klarheit ist; das 
Wichtigste jedoch an dem von Gatz aufgestellten System ist die Unterscheidung von 
Heteronomie und Autonomie in der Musikästhetik. Es ist außerordentlich verdienst- 
voll, daß hier einmal diese beiden sich widersprechenden Auffassungen der Ton- 
kunst in aller Schärfe einander gegenübergestellt werden, denn es ergeht an den 
Musikästheliker die Forderung, sie klar zu erkennen und sich für eine von ihnen 
zu entscheiden. 

Gatz selbst bekennt sich unbedingt zu der Anschauungsweise, welche in der 
Musik, und zwar in aller Musik, eine autonome Kunst sieht, und damit steht er 
auf der Seite einer für die Musikästhetik grundlegenden Wahrheit: es ist wirklich 
unmöglich, die Normen einer akustischen Kunst im Unhörbaren zu finden, wie die 
musikalische Heteronomieästhetik es will. Aber Gatz glaubt, so scharf er das 
Autonome der Musik betont, doch, daß Heteronomie (Inhaltsästhetik) und Auto- 
nomie sich in der Musikästhetik vertragen können, weil die Vorstellung, die der 
Heteronomist vom Gegenstande der Musik hat, der des Autonomisten nahe steht 
und psychologisch begreiflich ist. Es gäbe zwar nur eine, und immer autonome 
Art von Musik, aber in ihr doch zwei verschiedene Sachverhalte oder Gegenstände, 
deren einer (das Klangliche) zum anderen (dem Außerklanglichen) hinstrebe. Da- 
mit wird auf das musikalische Als-Ob hingewiesen: es ist oft so, als ob Musik 
außerklangliche Inhalt vermitteln könne. Wenn dies nun auch zutrifft, so gibt es 
uns m. E. doch nicht das Recht, von zwei Gegenständen der Musik zu sprechen. 
Ihre Autonomie kann nur ein und demselben Gegenständlichen innewohnen. Wel- 
ches dies autonome Gegenständliche ist, erfahren wir von Gatz nicht völlig. Er 
kommt der Antwort allerdings nahe, indem er sagt, die Autonomie bezöge sich auf 
tönende Ganzheiten, aber das muß doch deutlicher ausgesprochen werden, denn 
sonst bleibt der Autonomiebegriff leer. Die hier zu fordernde Ergänzung müßte 
lauten: der Gegenstand der musikalischen Autonomie ist die physikalisch begründete 
Harmonik in ihrer elementar-affektvollen Erscheinungsweise. Das würde dann voll- 
kommen damit übereinstimmen, daß Gatz den Gegensatz von Inhalt und Form in 
der Musikästhetik aufgehoben wissen will, womit er völlig im Recht ist. Denn 
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diese Aufhebung verlangt, ebenso wie der Autonomiegedanke, einen selbständigen 
Inhalt der Musik, der Form und Inhalt zugleich ist. Ein solcher ist eben die selbst- 
wertige harmonische Gegenständlichkeit. Nur wer ihre Bedeutung anerkennt, ist 
vor Übergriffen der Heteronomieästhetik sicher, deren Irrtum darin besteht, daß sie 
für die Musik aus Heterogenem (der außerklanglichen Wirklichkeit) Heteronomes 
machen will. Dem Harmonischen ist die Tonkunst homogen, und von ihm aus ist 
deshalb auch die Frage „Was ist Musik?“, die Gatz besonders stellt, ohne Schwie- 
rigkeit zu beantworten. 

Wer, wie Gatz, das Heteronome als Prinzip der Musikästhetik ablehnt, der hat, 
scheint mir, damit schon ein Urteil über das Verhältnis der Tonkunst zur Meta- 
Physik ausgesprochen. Denn daß Unerfahrbares und Unhörbares nicht in eine 
ästhetische Verbindung mit der Eigengesetzlichkeit einer Kunst des Tönenden ge- 
bracht werden kann, deren Werke nur in einem klingenden Reproduktionsakt in die 
Erscheinung treten, das wird doch nicht zu bezweifeln sein. Gatz scheint ja auch 
diese Ansicht zu teilen, indem er verneint, daß Metaphysisches sich in der Musik 
inkarnieren könne. Andererseits hält er jedoch die Erkenntnistheorie für „eine der 
beiden notwendigen Quellen der Musikästhetik“, und macht Hanslick den Vorwurf, 
diese Quelle verkannt zu haben. Mir scheint vielmehr, daß musikästhetische Pro- 
bleme nicht zu den erkenntnistheoretischen gehören. Die Erkenntnistheorie wird 
nicht zu Ergebnissen gelangen können, die der musikalischen Erfahrung und musik- 
ästhetischen Selbstbesinnung widersprechen. Überdies steht keine Kunst der Welt 
der Urteile, Begriffe und Erkenntnisse so fern wie die Musik. Musikalische Werte 
werden nicht auf dem Wege von Erkenntnisvorgängen bewußt. Es ist zwar richtig, 
daß die musikalische Harmonie ins Metaphysische hinüberweist und Ahnungen eines 
jenseits aller Erfahrung Liegenden erwecken kann, aber zu den normativen Fak- 
toren des Musikwerts kann Absolutes oder Metaphysisches darum nicht gerechnet 
werden. Musikästhetische Normen können nur aus Beobachtungen abgeleitet werden, 
die man — ganz nach der Lehre der musikalischen Autonomie — an Klangphäno- 
menen macht, nicht aus der Erörterung einer Wirklichkeit, die man, als eine angeb- 
lich zweite, von der Erscheinungswelt unterscheidet. Sobald man den eigentlichen 
Wert der Musik in einem hinter den Klängen verborgenen Wesenhaften gefunden 
zu haben glaubt, ist es mit der Autonomie der Tonkunst vorbei. 

Hinsichtlich der Termini „darstellen“ und „ausdrücken“, die in der Einführung 
zu dem Quellenbuche besprochen werden, wäre eine scharfe Unterscheidung beider 
Bezeichnungen wünschenswert. Sie könnte in der kurzen Formulierung gipfeln: dar- 
gestellt wird in der Musik das Harmonisch-Gegenständliche, ausgedrückt werden 
die musikalischen Elementargefühle, die in zeitlicher Bewegung, Rhythmik, Dynamik 
und in der Affektlautähnlichkeit der Töne eingeschlossen sind. 

Dozenten und Studierende sind dem von Gatz verfaßten Quellenbuche Dank 
schuldig, denn es bietet ihnen für musikästhetische Studien eine Grundlage und 
handliche Übersicht, wie sie bisher nicht vorhanden war. Ich wünsche dem Buche 
eine seiner Nützlichkeit entsprechende Verbreitung und im besonderen den Erfolg, 
daß es dazu verhilft, die Zweifel am tönenden Selbstwert der Musik und an ihrer 
Autonomie aus der Welt zu schaffen. Fritz Heinrich. 


Boris Bruck, Wandlungen des Begriffes Tempo rubato. Berlin 
1929. Verlag Paul Funk. 
Der Begriff des tempo rubato (Freiheit in der Behandlung von Rhythmus und 
Zeitmaß beim musikalischen Vortrag) wird vom Verfasser in seinen historischen 
Wandlungen dargelegt und schließlich in drei Bedeutungen fixiert: 
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1. t. r. als Freiheit in der Wiedergabe der rhythmischen Quantität, 
2. t. r. als Freiheit in der Wiedergabe der rhythmischen Qualität, 
3. t.r. als Freiheit in der Durchführung des Zeitmaßes (tempo). 

Die jeweilige Bedeutung des Begriffes richtet sich naturgemäß nach der Zeit 
und ihrer Kultur. Vor allem hängt sie davon ab, wie weit die Zeit individuelle 
Freiheit überhaupt zugesteht. 

Das t. r. erster Art (Tempo wird hier noch im Sinn von Tempus, Dauer einer 
Note, verstanden) ist ausschließlich auf kantable Sätze anwendbar. Es wird daher 
von der Vokalmusik bevorzugt. Die freie Verteilung der Notenwerte über einem 
Baß in gleichmäßigem Zeitmaß ist dem grazilen, elegischen und saniten Element 
in der Musik günstig. 

Dagegen hat die zweite Art des t. r. einen sehr männlichen kraftvollen Charak- 
ter, der sich in der Instrumentalmusik auswirkt. Es handelt sich hier um Verschie- 
bung des Rhythmus durch Umkehrung der Betonung, die oft schon in der Kom- 
position gegeben ist (s. den häufigen Pseudo-Taktwechsel im Haydn’schen Menuett). 
Der Verfasser erwartet von der Entwicklung der Rhythmik, daß das t. r. zweiter 
Art noch steigende Bedeutung erlangen wird. Wir glauben, daß Ansätze hierzu 
im Jazz und seinem Einfluß auf die moderne Rhythmik bereits vorhanden sind. 

Chopin, der alle drei Arten des t. r. verwendete, verlegte als Erster die Bedeu- 
tung des Begriffes auf die schon lange bekannte Tempo-Modifikation, die vom Ver- 
fasser als t. r. dritter Art genannt wird. Diese Auffassung des t. r. eignet jeder 
Art von Musik. 

Der Verfasser weist darauf hin, daß zwar ein genaues Einhalten des Zeitmaßes 
physisch unmöglich ist, daß die daraus entstehenden Freiheiten aber noch kein t. r. 
ergeben. Er definiert: »Das tempo rubato ist ein bewußtes, jedoch durch unwill- 
kürliche Impulse seinem Wesen und seiner Stärke nach vorgezeichnetes Abweichen 
vom taktischen Gleichmaß oder vom herrschenden tempo (oder von beiden zu- 
gleich)<. Die trotz geringen Umfangs gründliche historische Darstellung beginnt 
bei Cerone und Tosi und bringt in ihrem Verlauf reichlich Zitate und Notenbeispiele, 
Hoffentlich wird die klare Arbeit als (bisher fehlende) Grundlage für mehr speziali- 
sierte Studien auf diesem Gebiet noch oft benutzt werden. 


Berlin-Lichterfelde. Clara Körner. 


Werner Günther, Probleme der Rededarstellung. Unter- 
suchungen zur direkten, indirekten und „erlebten“ 
Rede im Deutschen, Französischen und Italienischen, 
Marburg a. d. Lahn, N. G. Elwert’sche Verlagsbuchhandlung, 1928. (Die neueren 
Sprachen, Beiheft Nr. 13.) 


Nichts ist schwerer als die sprachliche Verständigung zwischen Menschen. Mit 
einem und demselben Ausdrucksgebilde meint der eine dies, der andere jenes, aus 
einem und demselben Satze liest ein Leser tiefen Sinn, ein zweiter vollendeten 
Nichtsinn. Auf S. 71 des hier vorliegenden Buches liest man z. B. folgende Fest- 
stellung: „Kleists Novellen jagen still und kalt und doch sturmartig gepeitscht dahin, 
sie stehen zeitlos und ohne jede Beziehung zur Umwelt im Raume, kompakte Massen 
hinausgeschleudert aus einem gequälten Geist.“ So viele Worte, so viele Wider- 
sprüche, soviel Widersinn fast. Wer kann ein Gebilde denken, das gleich- 
zeitig still und doch sturmartig gepeitscht dahinjagt, gleichzeitig 
dahinjagt und doch zeitlos (!) im Raume steht, gleichzeitig steht und 
doch hinausgeschleudert ist? Gleichwohl gibt der Satz eine eindrucksvolle 


gefördert dareh die 


http;/digi.ub.uni-heidelberg.de/diglitizaak1930/0181 DFG 


166 BESPRECHUNGEN. 


und lebendige Kennzeichnung Kleistscher Novellenkunst. Man erliegt dem Reiz des 
Satzes. Und da niemand dem Verfasser zumuten wird, er habe die Widersprüche, 
den Nichtsinn oder Widersinn aufstellen wollen, den sein Satz sichtlich enthält, wird 
man sich seiner glücklichen Gabe freuen, stimmunghafte, suggestive Charakteristiken 
zu umreißen. Gerne rühmt auch der Kritiker soviel Talent. Dem Sprach- und Stilfor- 
scher aber bleibt ein leises Unbehagen. Er denkt den Fall, der zitierte Satz könnte als 
Teil etwa eines literarischen Kunstwerkes Gegenstand stilistisch-sprachwissenschaft- 
licher ‘Untersuchung sein. Mit welcher Methode ‘wäre die Bewertung, die Ergrün- 
dung, die Deutung des Satzes vorzunehmen? Wenig fruchtbar, ja abwegig erschiene 
mir z. B. die Feststellung: die Individualität des Verfassers verbürge 
Feinsinn, daher sei der Satz feinsinnig, nicht widersinnig. Ein derartiger Schluß 
könnte kaum Anspruch auf Wissenschaitlichkeit erheben. Auch die Entwickelungs- 
geschichte der Worte hinjagen, peitschen, stehen, hinausschleudern brächte zunächst 
kaum die gesuchte Klärung. Vielmehr dürfte zu erforschen sein, welche eigenartigen 
Sprachelemente — sie werden sich als Stimmungs-, Gefühls-, Lautwirkungen der 
Worte, Rhythmen usw. erweisen — im besonderen Falle die logischen Widersprüche 
des Satzes so überwiegen, daß diese dem Leser nicht zum Bewußtsein kommen; es wird 
zu erforschen sein, warum die besonderen Gefühls-, Stimmungs-, Lautwirkungen 
des Satzes gerade die Novellenkunst Kleists so eigenartig suggestiv charakterisieren. 

Warum diese Erörterung? Nun, weil sie mitten in die Problematik von Gün- 
thers Schrift führt. Es geht darum, sprachlichen Gebilden in ihrem innersten Sinn 
und Wesen wissenschaftlich gerecht zu werden. Und so sollte unsere Erörterung 
an einer Sprachäußerung des Verfassers selbst, wo Gerechtigkeit des Rezensenten 
lebendigste Pflicht ist, die möglichen Methoden kritischer „Rechtsprechung“ gegen- 
einander abwägen und zur Auswahl stellen. Die Wahl kann, so scheint es, nicht 
schwer fallen. Mit andern Worten: es drängt sich die Notwendigkeit rein psycho- 
logisch-lauschender Erfassung der Wirkung des Gebildes und des warum die- 
ser Wirkung auf. 

Es ist der wesentlichste Mangel von Günthers Schrift, daß sie bei der Behand- 
lung ihres Gegenstandes, des Problems der Rededarstellung, den eben gekenn- 
zeichneten, einzig zuverlässigen Weg nicht folgerichtig genug geht. Man bedauert 
dies um so mehr, als der Verfasser dort, wo er ihn, dem Antrieb seines gesunden 
Verständnisses folgend, geht, klare und fruchtbare Ergebnisse erzielt, und weil ihm 
die wertvollste Voraussetzung für Forschung im besagten Sinne, ein treffliches Stil- 
gefühl, in hohem Maße eignet. Seine kraftvolle Beobachtungsgabe läßt ihn immer 
wieder wertvolle Feststellungen und Beobachtungen machen. Leider aber läßt er sich 
öfters durch Voreingenommenheit in der Methode ablenken und zu Ansichten hin- 
leiten, die nicht haltbar sind. So nochmals S. 71 (vgl. auch S. 51, Mitte): „... wie 
sehr ... vom Studium des Individuums ausgegangen werden muß, wenn Unter- 
suchungen einen wirklichen Wert haben sollen, beweist die Verwendung der indirekten 
Rede bei zwei deutschen Dichtern des 19. Jahrhunderts: bei Kleist und bei Gotthelf. 
Beide haben wenig oder keine Berührungspunkte gemein; die Bedeutung ihrer ab- 
hängigen Rede ist denn auch so verschieden als nur möglich.“ Dieser mit aller 
wünschenswerten Klarheit umrissenen These ist entgegenzuhalten: ob Kleist und 
Gotthelf bei Verwendung der indirekten Rede verschiedenen Kunst willen hatten, 
ist, wenngleich möglich oder wahrscheinlich, jedenfalls wissenschaftlich unbeweisbar, 
wenn sich nicht zufällig ausdrückliche Äußerungen der Autoren dazu nachweisen 
lassen. Wissenschaftlich erfaßbar ist bloß die Wirkung der indirekten Rede im 
Werke des einen und des andern. Das Ausgehen vom Studium des „Individuums“ 
bedeutet Verschiebung, Verdunkelung und Verwirrung der Fragestellung. „Aus- 
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gangs“erwägung bei der sprachwissenschaftlichen Erforschung der Erscheinung bei 
Kleist und Gotthelf (um beim Beispiele zu bleiben) kann einzig diese sein: ist 
die Wirkung der indirekten Rede bei Kleist einer-, bei Gotthelf andererseits verschie- 
den, was nicht geleugnet werden soll, so kann diese Verschiedenheit nur in einer 
Verschiedenheit der sprachlichen Gebilde selbst begründet sein: in verschiedener 
Suggestivität, Kraft, Stimmung der Worte, der Wortstellung, in Verschieden- 
heit der einleitenden und umgebenden Ausdrücke, usf. 

Da lag das Neuland für fruchtbare Untersuchungen. Günther hat es leider 
etwas vernachlässigt. Er teilt sein Buch im wesentlichen in 3 Abschnitte: direkte, in- 
direkte, erlebte Rede; jeden Abschnitt in Kapitel, die „psychologische Basis und Stil- 
wirkung“, „Formen und Entwickelungsgeschichte“ der direkten und indirekten Rede, 
„Psychologische Basis und Stilwirkung“, „Ursprung“ und „Verwendungsgeschichte“ 
der erlebten Rede behandeln. Dichter und Beispiele der direkten, indirekten und er- 
lebten Rede bilden jeweils den Abschluß. Die besten und wertvollsten Kapitel sind 
die über „psychologische Basis und Stilwirkung“ der Darstellungsformen der Rede, 
Zwar war das Grundlegende hier schon von der vorangegangenen Forschung geklärt 
worden, und man hätte vom Verfasser vielleicht ausdrücklichere, zustimmend oder 
kritisch differenziertere Stellung zu den betreffenden Arbeiten gewünscht, als er sie 
(z. B. in der Bibliographie S. 82, Fußnote) einnimmt. Aber es sind ihm hier auch 
viele eigene Beobachtungen und Formulierungen gelungen. Ich verweise etwa auf 
die an ein Spitteler-Zitat anknüpfende Bemerkung von der „retardierenden“ Wir- 
kung der direkten Rede (S. 9), auf die Beobachtung an Kindern (S. 12), auf die gute 
Charakteristik der Redeformen im altfranzösischen Alexiusliede (S. 20/21), auf das 
richtig geschaute Problem (S. 43, Fußnote), auf die trefiliche Kennzeichnung der er- 
lebten Rede (S. 84 ff.), wobei nur (S. 86) das einem geistreich sein wollenden Autor 
entlehnte Bild vom „Rampenlicht“, das „über den inszenierten Personen entzündet“ 
sei, etwas mißlungen ist: das „Rampenlicht“ brennt an der Rampe, nicht „über“ der 
Bühne. — Schwerwiegende Einwände sind gegen dieses Kapitel kaum zu erheben. Be- 
stimmt unzutreffend ist nur die Behauptung (S. 54, Fußnote), der Indikativ der kon- 
Junktionslosen indirekten Rede im Bayerisch-Österreichischen werde „konjunktivisch 
empfunden“. So locker und leer sind die inneren Formen der Modi wohl inkeiner 
Sprache, daß einfach ein Modus für einen andern „empfunden“ werden könnte. Es 
ist dieselbe Unterschätzung der modalen inneren Formen wie S. 106, wo ein „Bedeu- 
tungswandel“ des Indikativs in der erlebten Rede statuiert wird. 

Die Kapitel über die Entwickelungsgeschichte und die Dichter der einzelnen 
Darstellungsformen der Rede sind reich an beachtlichen Bemerkungen, leiden aber 
mitunter an der früher festgestellten Unfruchtbarkeit der gezwungenen Grund- 
einstellung des Verfassers, an seinem „Ausgehen vom Individuum“. Manche Be- 
hauptung bleibt da unbewiesen, willkürlich. Auch Widersprüche sind dadurch be- 
dingt. Das „Ausgehen vom Individuum“ bringt S. 30 die Feststellung: „Die ein- 
fühlende erlebte Rede steht dem Dekamerone, sowie auch den ihn fortsetzenden 
Novellenbüchern des Quattro- und Cinquecento völlig fern. In der Atmosphäre die- 
ser die Welt und ihre Figuren von außen und von oben betrachtenden Literatur 
konnte eine solche Stilform keinen Platz finden“, — und bereits S. 37 jene andere: 
»...’um die erlebte Rede zu gebrauchen, ist er (Tasso) seiner Materie gegenüber 
zu sehr Mitspieler, zu wenig Zuschauer.“ 

Auch das Kapitel über den „Ursprung der erlebten Rede“ befriedigt wegen des 
ihm zugrundeliegenden unsicheren Begriffs von Historismus und Grenzen des Histo- 
rismus nicht ganz. Die „erlebte Rede“ besteht darin, daß ein Bericht nicht so sehr 
als Bericht des Erzählers denn als Äußerung eines sprechenden oder denkenden 
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Dritten, von dem der Erzähler berichtet, empfunden wird. „Er machte eine 
drohende Gebärde und wandte sich um: nun ging er auf die Polizei!“ 
(Günther, $. 92.) Das Gebilde „nun ging er auf die Polizei“ wird irgendwie als 
vom „Helden“ gedacht oder gesprochen erlebt. Der wirkliche „Ursprung“ der 
erlebten Rede liegt also (wie Günther S. S4 ff. ausgezeichnet darlegt) in einer be- 
stimmten seelischen Haltung des Sprechenden (oder Aufnehmenden): in seiner be- 
stimmten Erlebnis- und Einfühlungsfähigkeit. Diese Fähigkeit ist etwas, was jedem 
in jedem Augenblicke neu das Erlebnis vermitteln kann, — dem Aufnehmenden 
dann, wenn die Sprachzeichen Anlaß oder Raum dazu geben. Die Fragestellung 
„wie vollzog sich der stilistische Übergang (!) vom reinen Bericht zur reinen er- 
lebten Rede?“ (Günther, S. 92) ist daher nicht sinnvoller als etwa die Frage, wie 
der „Übergang“ vom Weinen eines homerischen Helden zum Seufzen eines Dante- 
schen Verdammten wohl vor sich gegangen sei. Die Antwort wird kaum sehr präzis 
lauten können. Z. B. (für angebliche „Übergänge“ in der erlebten Rede) so: „Man 
mag in (gewissen) dem Altfranzösischen geläufigen Futurbeispielen eine Art Vor- 
stufe zur modernen erlebten Rede sehen, kann sich aber doch der Einsicht nicht ver- 
schließen, daß der Weg noch ein weiter ist und daß es eingreifender seelischer Ver- 
änderungen bedurfte, um die figure de pensee der erlebten Rede (der Terminus figure 
de pensee stammt von Bally), die in ihnen kaum noch enthalten ist (?), klar heraus- 
zuarbeiten ... Der altfranzösische Dichter ist noch ganz in einer affektiven Außen- 
sicht befangen, beim modernen kommt die Doppelsicht ironisch-sympathisch har- 
monisiert zum Ausdruck. Bei Chrestien von Troyes verfeinert sich der subjektiv 
teilnehmende, pathetische Berichtton, intellektualisiert sich auch ein wenig, sein er- 
lebtes Futurum wird bewußter und hat hie und da eine leicht ironische Pointe, bleibt 
aber nichtsdestoweniger weit von der kritisch-einfühlenden Erfassung eines gedank- 
lichen Inhaltes entfernt ...“ (Günther, S. 96/97.) Unter alledem ist es schwer sich 
Genaues vorzustellen. Daß hinter demselben Sprachgebilde einmal „affektive 
Außensicht“, später dann „ironisch-sympathisch harmonisierte Doppelsicht“ stehe, 
daß ein Futurum mit der Zeit „bewußter“ werde, ein Indikativ einen „bewußten 
Bedeutungswandel“ mitmache (S. 106) — das alles und Ähnliches ist unbeweisbar 
und unbewiesen. Der Einwand bleibt immer derselbe. Das wirklich lösbare sprach- 
wissenschaftliche Problem stellt sich dagegen wieder so: wenn die erlebte Rede 
in einem altiranzösischen Text — vielleicht! — anders wirkt als in einem Text des 
20. Jahrhunderts, so ist zu erforschen, ob in den zwei verglichenen Sprachgebilden 
die einfühlungsweckenden Elemente (Tempora, Modi, Satzbau, Worte usf.) nicht ver- 
schieden dosiert oder verteilt sind und in verschiedner Weise zusammenspielen. Be- 
kannt ist seit längerem z. B. die spezifische Bedeutung des romanischen Imperfektums 
für die Einfühlungsverhältnisse. Erst auf Grund vieler solcher Einzeluntersuchungen 
wird man auch eine sinnvolle historische Linienführung wagen dürfen, d. h. richtig 
feststellen können, ob und worin etwa eine Verfeinerung der modernen erlebten Rede 
gegenüber der älteren vorliegt. 

Daß Günthers Buch solche und ähnliche methodische Gedanken auslöst, ist 
Verdienst des Buches und darf seinen Wert nicht schmälern. Am Eingange der 
Schrift stehen die Worte Stil, Stilkunst. Alles, was sie klären hilft, ist zu be- 
grüßen. Günthers Buch zeigt aber zugleich die Gefahr der Beteiligung zweier 
Wissenschaften, der Sprach- und der Literaturwissenschaft, an der Stilforschung: 
die Gefahr der Methodenvermischung. Die gegenseitige Befruchtung und 
Stützung von Sprach- und Literaturwissenschait ist notwendig, erwünscht, leben- 
weckend. Sie hat in der Erneuerung, deren Zeugen wir heutigentags sind, bedeutende 
Erfolge gezeitigt. Die Vermengung, Vertauschung und Verquickung der beiden 
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Methoden aber muß Bedenken erregen. Die Literatur wissenschaft wird es 
immer als lockende Aufgabe ansehen, die künstlerisch-stilistische Gesamterschei- 
nung einer schöpferischen Individualität vor uns erstehen zu lassen und sie wird 
dabei auch intuitiv-konstruktive Methoden nicht verschmähen können. Eine Sprach- 
wissenschaft aber, die die so erfaßte Dichterindividualität zum Ausgangspunkte 
ihrer Deutungen nimmt, ist um so abwegiger, je mehr sie die Individualität des 
Autors selbst aus seinem sprachlichen Werke erschlossen, intuitiv erfaßt hat — die 
reinste Form eines Fehlerkreises, worauf man nicht oft genug hinweisen kann. 


Wien. Emil Winkler. 


Theophil Spoerri, Präludium zur Poesie. Furche-Verlag G.m.b.H., 
Berlin, 1929. 333 S. 


Ein philosophierender Geist, dem es gegeben ist, die Härte des Gedankens mit 
der Schmiegsamkeit einfühlender Kunstauffassung zu versöhnen, der gleicherweise 
Dichtung zu hören und zu ihr hin zu denken vermag, breitet hier seine begriffliche 
Welt aus. In ihrem Zentrum stehen die Grundbegriffe: „Ruhe“, „Bewegung“ und 
„Richtung“. Bezeichnungen für drei seelische Urzustände, drei letzte Verständnis- 
zentren für entscheidend verschiedene Dimensionen, in denen das Ich zur Ganz- 
heit strebt. Diese Begriffe werden als Wegweiser zu den Grundformen des Daseins 
aufgestellt, als Ausgangspunkte einer denkenden Bewegung vom Begrifflichen in 
die Richtung des künstlerischen Geheimnisses. Weder abstrahierende Systematik 
und Zusammenreihung historisch-philologischer Tatsachen noch bloße Vermittlung 
künstlerischer Ergriffenheiten können nach Spoerris Meinung der Literaturwissen- 
schaft weiterhelfen. Sie bedarf einer deutenden Haltung, die beide Methoden in eine 
einzige Bewegung zum Objekt zusammenfaßt, wobei sie nur mit Kategorien arbeiten 
kann, die aus ihrer Begrifflichkeit in letzte, reich erfüllte und charakteristische Di- 
mensionen des Lebens weisen. 

„Deutung“ ist nach solcher Grundhaltung kein kausales Erklären irgendwelcher 
Art, sondern ein spezifisches Verstehen. Als ein intuitiver Prozeß des Eindringens 
erfaßt dieses Verstehen die organische Struktur der Dichtung — dieser unerklär- 
lichen Frucht einer geistigen Formkraft, die aus der Einheit eines typischen Ur- 
sprungs zur Erfüllung in einer typischen Ganzheit strebt. In fortschreitendem Su- 
chen vom Einzelnen zur Ganzheit wird jede Deutung zuletzt ein typisierendes Ver- 
stehen, Sie enthüllt immer eine der drei Erscheinungsformen des Ichs: das „Sta- 
tische“, das „Dynamische“ oder das „Normative“; eine der drei Dimensionen, in 
denen der Künstler seinen „Durchbruch zum Ganzen“ möglich machen kann. — 
Jede dieser drei typischen Haltungen hat ihr eigenes Weltbild. Jede dieser Durch- 
bruchsformen des Ichs gibt das Bild eines besonderen Menschen. Der statische 
Mensch ist der bürgerliche, dem alles als ruhendes Nebeneinander erscheint. Sein 
Weltbild strebt nach Wissenschaitlichkeit. Am Grunde seines Wesens lebt die Angst 
vor der Bewegung. — Dem dynamischen Menschen ist alles Bewegtheit. „Er erlebt 
die Welt als ästhetisches Schauspiel.“ Seine Seele fühlt den Pulsschlag des Seelen- 
lebens der ganzen Welt. — Der normative Mensch aber vereinigt Ruhe und Be- 
wegung unter der Aufgabe einer frei gewählten Richtung. Die Bewegung wird ihm 
zielvoll und die Ruhe Sünde. Er nimmt die Wirklichkeit ernst und sieht das Problem 
des Bösen. — Diese dritte Dimension liegt auf anderer Ebene. Statisches und Dyna- 
misches sind polar. Das Normative überwindet diese Polarität durch die Richtung 
von innen, die Spoerri auch „aktive Identität“ nennt. — Die dichterische Kunst spie- 
gelt in ihren drei Gattungen diese drei Erscheinungsformen. Sie liefert die leben- 


gefordert dureh die 


DFG 


c Erg http://digi.ub.uni-heidelberg.deldiglit/zaak1930/0185 
Baer 


170 BESPRECHUNGEN. 


digsten Beispiele für die entsprechenden Weltbilder, weil ihre Form wesentliche Ent- 
hüllung von Seele und Geist, In-Erscheinung-treten der Ganzheit ist. Den Inhalt des 
Kunstwerks bilden seine „Gegenständlichkeit“, sein „Grundgefühl“ und seine „Be- 
stimmung“. Die Form aber ist das Spezifische des dichterischen Erlebnisses und die 
charakteristische Hervorbringung der im dichterischen Erlebnis zugrunde liegenden 
Einstellung zur Welt. So kommt es, daß den drei menschlichen Urzuständen die drei 
dichterischen Grundformen entsprechen. Das Kunstwerk betont entweder den äuße- 
ren Zusammenhang der Dinge (statisch), oder die Bewegtheit der Seele (dynamisch), 
oder das Gerichtetsein des Geistes (normativ). Dichterischer Ausdruck in sta- 
tischer Form ist nach Spoerris Meinung das Epische, in dynamischer Form das 
Lyrische, in normativer Form das Dramatische. — Diesen Grundverschiedenheiten 
entsprechen verschiedene ästhetische Erlebnisse, verschiedene Spannungen der Form 
und eine steigende Funktionswichtigkeit der Formung überhaupt. 

Auf breitem Raum unternimmt es schließlich der Verfasser, mit diesen Kate- 
‚gorien eine Anzahl konkreter Dichtungen zu deuten. In großen Schritten von Goethe 
bis Proust, Val&ry und Pirandello eilend versucht er die Grundformen des Daseins, 
‚gewonnen aus dem allgemeinen Bereich des Menschlichen, gefestigt in der Pro- 
blematik des Dichtungsästhetischen, an der rhythmischen Lebendigkeit einmaliger 
Schöpfungen lichtvoll werden zu lassen und dadurch diese Schöpfungen selbst zu 
erleuchten. — 

Es ist nicht zu bezweifeln, daß das „Präludium zur Poesie“ geeignet ist, Spoerris 
Lehre von der „dreifachen Wurzel der Poesie“ verständlich zu machen. Besonders 
weil die zahlreich angefügten Einzeldeutungen in der Tat die Aufgabe erfüllen, „das 
Kunstwerk zugleich vertrauter und geheimnisvoller“ erscheinen zu lassen. Die glück- 
lichste Wendung des Buches aber ist darin zu sehen, daß die Dreiheit der Dimen- 
sionen mehr auf die einzelne Deutung als auf die Erklärung der drei Dichtungs- 
gattungen zugespitzt ist. Denn unser Bedenken richtet sich nicht gegen die von 
Spoerri aufgewiesenen Typen. Sie bilden ein mögliches Schema wie andere auch. 
Es richtet sich ebensowenig gegen die feinsinnige Anwendung solcher Typen im 
konkreten Kunstbereich. Es mag dadurch für den alles gesagt sein, dem die Spoer- 
rischen Grundbegriffe die entscheidenden Verstehenszentren sind. Die Gefahr be- 
ginnt vielmehr erst da, wo die Gattungen der Dichtkunst mit solcher Typologie zur 
Deckung gebracht werden sollen. Man kann natürlich das Normative zugleich ein 
„Dramatisches“ nennen. Aber es ist nicht richtig, daß man damit schon das Wesen 
des Dramatischen erklärt hat. Hier kann man dem Verfasser mehr als eine histo- 
risch-statistische Berechtigung nicht zusprechen. Für jede ins einzelne gehende Er- 
kenntnis vom Wesen des Epos oder des Dramas, die eine stichhaltige ästhetische Defi- 
nition der Gattung und ihrer Gesetze nicht entbehren kann, ist die Spoerrische 
Klassifikation eine leicht irreführende Schematisierung. — Der Übergang vom 
Menschheitstypischen ins Typische des Einzelwerks ist einleuchtend. Die Paralle- 
lität zwischen solchen Typen und den Gattungen des Dichterischen aber eine gefähr- 
liche Verallgemeinerung. Man kann den Sinn einer Dichtung in den Sinn einer 
menschlichen Grundhaltung ausmünden lassen, nicht aber das ästhätische Wesen 
einer Dichtungsgattung. Hier wird die objektive Betrachtung einer Wesensgesetz- 
lichkeit in den Bereich verführerischer Antithesen gelockt. — Das wird klar, so- 
bald wir an das Wertverhältnis der Spoerrischen Typen denken. Hier führt nämlich 
nach Spoerri die umfassende Stellung des Normativen gegenüber der Polarität von 
Statischem und Dynamischem gattungsmäßig gesprochen zu einer Art Additions- 
theorie des Dramas, über die wir hinaus sein sollten. 
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So ist das „Präludium zur Poesie“ zwar eine ungemein feinsinnige Weltschau, 
in der entscheidende Deutungszentren des Dichterischen begrifflichen Halt gewin- 
nen. Das Buch entgeht aber andrerseits nicht ganz der Versuchung, für objektiv 
verschiedene Seinsweisen ästhetisch andersartiger Dichtungsgattungen allgemein 
menschliche Erscheinungsiormen als erschöpfende Wesenserklärung zu setzen. 


Berlin. Ferdinand Junghans. 


Helmut Küpper, Jean Pauls Wuz. Max Niemeyer-Verlag, Halle, 1928. 


Lessing sagt in der Einleitung zu seinem „Sophokles“: „Nun denke ich keine 
Mühe ist vergebens, die einem andern Mühe ersparen kann. Ich habe das Unnütze 
nicht unnützlich gelesen, wenn es von nun an dieser oder jener nicht weiter lesen 
darf. Ich kann nicht bewundert werden, aber ich werde Dank verdienen. Und die 
Vorstellung Dank zu verdienen, muß eben so angenehm sein als die Vorstellung be- 
wundert zu werden, oder wir hätten keine Grammatiker, keine Literatoren.“ In die- 
sem schönen Sinne hat sich Helmut Küpper mit seinen Betrachtungen über Jean 
Pauls Wuz gewiß Dank verdient. Erstens weil er uns durch sachkundige Zusammen- 
stellung und Vergleichung des zugehörigen literarischen Materials Arbeit erspart, 
zweitens weil er uns das Lesen des Wuz noch lieber macht. ö 

Küpper gibt zunächst einen Überblick über die Entwicklung der deutschen 
Idylie im 18. Jahrhundert von Gottscheds Theorie bis zu Goethes Hermann und 
Dorothea und stellt fest, daß „Jean Pauls Erzählung in der Entwicklung der deut- 
schen Idyllendichtung etwas ganz Neues darstellt“. Dann untersucht Küpper „Form 
und Gestalt des Idyllischen im Wuz“, wobei er zu dem wichtigen Ergebnis kommt, 
daß Jean Paul mit dem Wuz der Absicht nach eine ganz bestimmte Kunstaufgabe 
habe lösen wollen — die Darstellung des Vollglücks in der Beschränkung — und 
daß er bei der Lösung dieser Aufgabe mit hohem Kunstverstand und außerordent- 
licher Treffsicherheit in der Wahl und Anwendung der ihm zur Verfügung stehen- 
den Mittel verfahren sei. Mit dieser Betrachtungsweise ist vielleicht sogar der 
Angelpunkt einer Darstellung des Jean Paulschen Werkes gegeben, die die Inangriif- 
nahme einer fast noch vollkommen unbearbeiteten Aufgabe ermöglicht: der näm- 
lich, die Dichtung Jean Pauls nicht nur als Darstellung ihres Gehaltes zu fassen, 
sondern als dichterischen Gestaltungsvorgang, nicht nur als notwendigen Ausdruck, 
sondern auch als künstlerisches Können. Küpper hat hier manches sehr fein ge- 
sehen und richtig getroffen, ohne natürlich im Rahmen seiner Aufgabe für das ge- 
samte Werk Jean Pauls mehr als Ansätze geben zu können. Diese Ansätze frei- 
lich überzeugen und eröffnen Einblicke in das Schaffen Jean Pauls. Sie zeigen, wie 
Jean Paul das Ganze des Wuz von dem Mittelpunkt seiner Aufgabe aus sozusagen 
durchkonstruierte, wie er in weiser Beschränkung größere dichterische Mächte, die 
beim Schaffen hervorbrechen wollten, zurückdrängte, um die Zeichnung des idyl- 
lischen Kreises nicht zu stören. Vor allem lernen wir Wuz nun erst ganz begrei- 
fen als Verkörperung einer durch vollkommenste (auch eigennützige!) Beschrän- 
kung und Beschränktheit erkauften Glückseligkeit, einer Glückseligkeit wie sie als 
Seelenwollust für Jean Paul selbst so bedeutsam war. Mit dem Wuz schied sie 
Jean Paul als im Alltag verwirklichbare Außenwelt scharf und klar von sich ab, 
indem er ihr die Enge eines Daseins verlieh, von dem er nun wußte, daß es einzig 
eine solche Glückseligkeit reifen lassen könne. Er selbst dagegen mußte in die leid- 
volle Erfüllung einer höheren und weiteren dichterischen Welt eingehen. Den Ge- 
Staltungsprozeß dieser Abscheidung, der bisher kaum noch richtig gewürdigt wurde, 
hat Küpper erkannt und sichtbar zu machen gewußt. 
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Weiterhin baut Küpper seine Erkenntnis des Wuz durch Vergleiche mit dem 
Glücksideal bei J. P. Uz und J. J. Rousseau aus. Besonders einprägsam unter- 
streicht das überragende Können Jean Pauls die Betrachtung von Uzens „Versuch 
über die Kunst stets fröhlich zu sein“, die Jean Paul nach einer Entdeckung F. J. 
Schneiders wahrscheinlich als Anregung zu seinem Versuch benützt hat. Küpper 
versteht es darzutun, wie Jean Paul aus einer bloßen angebildeten und nachempfin- 
denden Rederei ein ganz ursprüngliches echtes Erleben zu machen weiß. Im leben- 
digen Bereich des Wuz müssen dana auch alle satirischen Äußerungen anders auf- 
steigen als bei den Moralsalirikern der Aufklärung, und die Grundlagen des Humors 
(auch im Vergleich zu Hippel und Sterne) sich wandeln. Mit Untersuchungen über 
diese Fragen schließt Küpper seine Arbeit ab. 

„Wenn es dem Verfasser gelungen ist, der richtigen Einschätzung des Wertes 
der Jean Paulschen Idylle innerhalb des Gesamtwerkes des Dichters den Weg ge- 
ebnet zu haben ... so hat er die sich gestellte Aufgabe erfüllt“ — mit diesen Worten. 
hat Küpper sich das Ziel seiner Aufgabe gestellt; er hat es zweifellos erreicht. 


München. Johannes Alt. 


Wilhelm Böhm: Schillers Briefe über die ästhetische Er- 
ziehung des Menschen. Max Niemeyer, Halle a. S. 1927. 


Das Interesse an Schillers ästhetischen Schriften, das lange Zeit vorwiegend 
vom Gesichtspunkt systematischer oder historischer Fragen der Philosophie diktiert 
wurde, während es bei der Beschäftigung mit Schillers Gesamtpersönlichkeit gegen- 
über den Dichtungen stark in den Schatten trat, ist in den letzten Jahrzehnten mehr 
und mehr in den Mittelpunkt der Schillerforschung gerückt. Daß Sch.s Wesen und 
Bedeutung gerade von hier aus zu fassen ist, diese Einsicht hat sich immer stärker 
der Heutigen bemächtigt. So werden wir einer Untersuchung, die die größte und 
gewichtigste philosophische Schrift Sch.s, die „Briefe über die ästhetische Erziehung 
des Menschen“, in ausführlicher Einzelanalyse behandeln will, wie es Wilhelm Böhms 
Buch unternimmt, mit besonderer Aufmerksamkeit gegenüberzutreten haben. 

Auch Böhms Abhandlung stellt freilich in ihrem Ergebnis Sch.s kunstphilo- 
sophische Ansichten mehr in den Zusammenhang der allgemeinen philosophischen 
Entwicklung, als daß sie sie zuvörderst aus ihrer Stellung in Sch.s gesamtem Werk 
und ihrem Wert für dieses Werk zu deuten unternähme und erst von hier aus die 
geistesgeschichtliche Eingliederung versuchte. Wenn auch gerade auf den Resul- 
taten der philosophischen Einreihung, wie wir noch sehen werden, der Hauptwert 
der Böhmschen Arbeit beruht, so werden doch gleichwohl seine Folgerungen uns 
die Frage nahelegen, ob nicht solche Betrachtungsweise eine Isolierung und Ver- 
engung enthält, die das letzte Verständnis von Sch.s Standpunkt verbauen kann. 
Darauf wird noch zurückzukommen sein. Denn daß B. seine Untersuchung aus- 
drücklich nur als „Vorarbeit für die Betrachtung des gesamten Zusammenhangs der 
philosophischen Schriften Schillers“ bezeichnet, hebt diesen prinzipiellen Einwand 
nicht auf. Es handelt sich eben um die Frage, wieweit ein solches Ausgehen vom 
einzelnen statt vom Ganzen in diesem Fall möglich ist. B.s Verfahren gibt sich als 
„eine von Absatz zu Absatz fortschreitende Analyse des Schillerschen Textes“. Eine 
solche Analyse vermißt er in der bisherigen Literatur über Sch.s Philosophie — 
mit der er sich in einem Anhang kritisch auseinandersetzt — und wirft ihr in der 
Einleitung eine nur „impressionistische“ Prüfung des Textes vor. Dementsprechend 
ist die „Erörterung“, die den Hauptteil der Arbeit ausmacht, zunächst genaue Inter- 
pretation jedes einzelnen Briefes, der dann eine zusammenfassende Gesamtbetrach- 
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tung und eine thesenartige Heraushebung der Hauptgesichtspunkte des Interpreten 
in einer Reihe von „Schlußsätzen“ folgt — wobei man freilich gerade in dieser 
Schlußbetrachtung ein stärkeres Zusammenknüpfen der einzelnen Fäden wünschen 
möchte, das den Kerngedanken deutlicher herausgehoben hätte. 

Böhms Analyse des Sch.schen Textes ist zugleich interpretierend und kritisie- 
rend. Und gerade in dieser Einzelkritik sieht B., wie die Einleitung betont, seine 
Hauptaufgabe. Die Scheu vor solcher Kritik bekämpft er ausdrücklich. Aber so 
gewiß man von der Möglichkeit „unlauterer Motive“, gegen die er sich in der Ein- 
leitung verwahrt, von vornherein absehen und gern annehmen wird, daß „die Schrift 
nicht für allzu bereite Gegner Schillers geschrieben ist“, so bleibt auch bei Aus- 
schaltung aller derartigen Momente in dieser von Anfang an kritischen Einstellung 
eine Gefahrenquelle, die gerade B.s Buch deutlich aufzeigt: Wo Schwierigkeiten für 
das Verständnis ohne weiteres auf objektive Unklarheiten der Darstellung zurück- 
geführt werden, da fehlt jede Kontrolle richtiger Interpretation; ein Verfehlen des 
einzelnen kann dabei leicht die Auffassung des Ganzen gefährden, und wiederum 
muß jede Mißdeutung des Ausgangspunktes hemmungslos zu Irrtümern gegenüber 
der Einzelargumentation führen. 

Das Verhältnis der „Briefe“ zu einzelnen philosophischen Gedichten und zu 
den Dramen Sch.s wird von B. in einem Anhang behandelt, während die Beziehung 
zu seinen übrigen philosophischen Schriften nur sehr gelegentlich gestreift wird. 
Hingegen nehmen, trotz der Verwahrung der Einleitung gegen eine grundsätzliche 
Behandlung des Verhältnisses Schiller-Kant, die Ausblicke auf dessen System wie 
auf die Stellung zu anderen philosophischen Vorgängern und Nachfolgern einen 
breiten Raum ein und enthalten, wie schon betont, zum Teil wertvolle Winke. 

Die philosophische Bestimmung des Standpunktes von Sch.s ästhetischen Schrif- 
ten hat, trotz gelegentlicher Heranziehung der direkten oder indirekten Einwir- 
kungen anderer Denker — u. a. ist der Zusammenhang mit Shaftesbury betont wor- 
den —, im allgemeinen ihren Ausgangspunkt von Kant genommen und vor allem 
die Frage der Übereinstimmung oder Abweichung Sch.s von dessen System er- 
wogen. Es rührt gewiß an den entscheidenden Punkt dieser Streitirage, daß, wie 
B. nachdrücklich noch einmal unterstreicht, die Grundidee der „Ästhetischen Briefe‘ 
der Anlage nach bereits in den vor dem Studium Kants entstandenen „Künstlern“ 
enthalten ist. Auch Sch.s briefliche Äußerung an Jacobi (29. Juni 1794): „Da, 
wo ich bloß niederreiße und gegen andere Lehrmeinungen offensiv verfahre, bin ich 
streng kantisch; nur da, wo ich aufbaue, befinde ich mich in Opposition gegen 
Kant“, darf man mit B. als wichtiges Zeugnis heranziehen. So wird man B. völlig 
darin beistimmen können, daß Sch. aus Kant nur neue methodische Formen gewinnt, 
aber in seinen Grundanschauungen nicht von ihm beeinflußt worden ist. Es ist nun 
das Verdienst der B.schen Untersuchung, daß sie aufzeigt, wie diese Grund- 
anschauung Sch.s, die die „Ästhetischen Briefe“ spiegeln, letzten Endes von Kants 
Transzendentalismus wesensverschieden und vielmehr ihrer ganzen Lage nach — 
worauf schon Haym, Windelband und Cassirer gelegentlich hingewiesen haben — 
verwandt ist mit dem Identitätssystem, wie es später Schelling ausgebildet hat. 
„Als Identitätsphilosoph wird Schiller Vorläufer der ganzen jüngeren Philosophen- 
generalion ... Die drei Tübinger Freunde Hölderlin, Hegel, Schelling setzten sich 
mit Kant in genau denselben Jahren auseinander wie Schiller und entfernten sich 
genau so weit von ihm.“ ($. 125.) Zusammenfassend formuliert B. in seinen 
„Schlußsätzen“: „Schillers philosophische Weltanschauung beruht auch in späteren 
Perioden auf dem Identitäts- und Stufensystem, dessen Prinzip Schönheit heißt.“ 
Und das Verhältnis zu Kant erfährt von hier aus die Bezeichnung: „Der Tran- 
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szendentalismus bringt für die subjektive Betrachtungsmöglichkeit im Rahmen der 
Identität methodologische Bestätigung, aber terminologische Verwickelung.“ Die 
Widersprüche, die B. in den „Briefen“ findet oder zu finden glaubt, erklärt er zum 
Teil aus dieser Einkleidung in eine Terminologie, die der eigentlich zugrunde 
liegenden Anschauung Sch.s ursprünglich fremd war. Zum Teil freilich sieht er 
in ihnen methodologische Unzulänglichkeit der Sch.schen Beweisführung, und es 
wird noch darauf zurückzukommen sein, ob nicht vielfach dabei ein Verkennen von 
Sch.s Zielgedanken durch den Interpreten zu falscher Beurteilung des Gedanken- 
gangs geführt hat. Wesentlich hingegen ist B.s Hinweis darauf, daß eine Reihe 
ungelöster Probleme und Streitiragen über die Systematik der „Briefe“ unter dem 
Gesichtspunkt der Identitätsanschauung sich aufheben. So betont er (S. 104), daß 
„die große Streitfrage, ob das Schöne bei Schiller subjektiv oder objektiv zu bestim- 
men ist, hinfällig ist, da sie Schillers Immanenz- und Identitätsideen vollständig 
verkennt“. In gleicher Weise sieht er das Problem des Verhältnisses vom Ethischen 
zum Ästhetischen bei Sch. als vom Identitätsstandpunkt aus gelöst an. „... daß es 
sich bei Schiller nicht um die Frage des Primates, sondern um die einer auswechsel- 
baren Immanenz von ‚ethisch‘ und ‚ästhetisch‘ handelt.“ Gerade an diesem Punkt 
freilich wird man sich zu fragen haben, ob eine derartige Erklärung ausreicht, um 
die Bedeutung, die dem Begriff des „Ästhetischen“ im Zusammenhang von Sch.s 
Anschauungen zukommt, und damit den tiefsten Kern dieser Anschauungen, voll zu 
würdigen. 

Und das führt uns über diese Einzelfrage hinaus zu dem bereits eingangs 
berührten prinzipiellen Einwand. Insoweit es sich darum handelt, den Standpunkt 
der „Briefe“ systematisch nach seiner Zugehörigkeit zu der einen oder anderen 
philosophischen Grundanschauung zu bestimmen, wird man B.s Einsichten als 
Fortschritt und Klärung begrüßen können. Aber es bedarf darüber hinaus der Be- 
sinnung, wieviel damit über das eigentlich Wesentliche des Werks ausgesagt ist, 
ob wirklich von hier aus sein Sinn und seine Ziele erschlossen werden können, oder 
ob die Untersuchung nicht von einem ganz anderen Ausgangspunkt aus ihren Weg 
nehmen müßte, um seiner historischen wie seiner prinzipiellen Bedeutung gerecht 
zu werden. Darf man wirklich, wie B. das tut, die „Briefe“ als eine rein theoretische 
Auseinandersetzung auffassen? Trifft die Charakteristik zu (S. 118): „Schillers 
Philosophie erhält durch den Begriff der Erziehung und durch Gehobenheit des 
Darstellers über seine Erkenntnisse einen fordernden Ton, aber sie ist in Wirklich- 
keit ein Versuch zu einer freien Selbstbesinnung des Menschen auf die ihm von der 
Realität gegebenen Grenzen seiner Eigentümlichkeit“? Und steht nicht vielmehr 
die systematische Beweisführung und Darstellung Sch.s von vornherein unter einem 
bestimmten normativ gerichteten Zielgedanken, einer menschheitspädagogischen 
Forderung, die es in ihrem vollen Gewicht und ihrer ganzen Konsequenz zu 
erkennen gilt, will man den rechten Standort für die Beurteilung des Werkes 
‚gewinnen? 

B. rührt anläßlich des neunten Briefes einmal an diesen Kernpunkt mit einer 
Wendung, die zugleich zeigt, wie wenig ihm dessen entscheidende Bedeutung gegen- 
wärtig ist, wenn er es als Charakteristikum einer „ästhetisierenden“ Weltanschauung 
anspricht, „die Kunst als Spitze der Kulturpyramide oder als ihre Basis oder auch 
als den Mittelpunkt der Kultursphäre“ zu empfinden, und demgegenüber der Mei- 
nung ist, es sei „das brennende Problem der Gegenwart“, „eine Kultursynthese zu 
suchen, in der die Kunst neben anderen Kulturgebieten ihren vollgültigen, aber 
nicht etwa bevorzugten Platz hat, und wo die theoretischen Kulturgebiete, zu denen 
man die Kunst zweifellos zu rechnen hat, den praktischen Kulturgebieten, zu denen 
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zweifellos die Fragen auch der angewandten Moral in bezug auf Politik und Staats- 
verfassung gehören, gleichgeordnet sind.“ Der Standpunkt des Interpreten wird an 
dieser Stelle ausgesprochenermaßen dem Sch.schen entgegengesetzt, doch fordert 
B. ausdrücklich, daß „die Kritik vom zweiten Standpunkt nicht vom Unterschiede 
der Weltanschauungen diktiert sein darf“. Bei aller versuchten Objektivität aber ist 
es diese wesenhafte Fremdheit gegenüber der in den „Briefen“ dokumentierten 
Grundhaltung Sch.s, die B. an ihrem eigentlichen Zielgedanken trotz aller ausführ- 
lichen und gründlichen Einzelbetrachtung letztlich doch vorübergehen läßt; und 
die gekennzeichnete kritische Absicht beraubt ihn der Möglichkeit, aus den Wider- 
sprüchen, die Sch.s Gedankengang infolgedessen seiner Interpretation im einzelnen 
zu bieten scheint, den Irrtum seines Ausgangspunktes einzusehen. 

So nimmt B. bereits am Anfang Anstoß an Sch.s Beweisführung über die Um- 
gestaltungsmöglichkeiten des Naturstaats in den „Staat der Vernunft“. Er be- 
anstandet (S. 12), daß Sch. einerseits den Notstaat als den ursprünglichen Zustand 
des Menschen ansehe, „dann aber“, wie B. meint, sage, daß der Mensch „den Stand 
der Unabhängigkeit aus heller Einsicht und freiem Entschluß mit dem Stand 
der Verträge vertauschte“. (Dritter Brief.) „Es fragt sich aber“, folgert B., „ob 
der Stand der Unabhängigkeit der ursprüngliche Stand ist, oder ob der Stand der 
Unabhängigkeit bereits mit der ‚hellen Einsicht‘ und dem ‚freien Entschluß‘ iden- 
tisch ist.“ Aber dieser scheinbare „Widerspruch“ ist lediglich ein Mißverständnis 
von Sch.s Wortlaut: Sch. spricht hier von einem gedanklichen Vorgang; er 
schildert, wie der Mensch als „moralische Person“, unzufrieden mit dem nur von 
Physischen Bedürfnissen bestimmten „Notstaat“, sich einen „Naturstand in der 
Idee bilde“ — d. h. so tue, als lebe er noch im Stande der Unabhängigkeit und 
schaffe sich freiwillig den Staat. Von einem fingierten Urzustand ist also die 
Rede; der Mensch „verfährt nicht anders, als ob er von vorn anfinge und den 
Stand der Unabhängigkeit aus heller Einsicht und freiem Entschluß mit dem Stand 
der Verträge vertauschte“. Diese Stelle bietet ein Beispiel dafür, wie Einzelmiß- 
verständnisse bei B., wo nicht verursacht, so doch unterstützt werden, dadurch, daß 
aus den erwähnten Gründen der betr. Passus nicht vom Ganzen her beleuchtet 
wird. Denn eben daß der Mensch gebunden ist in einer „barbarischen Staatsverfas- 
sung“, in einer Gemeinschaftsform, die seiner höheren Norm nicht entspricht, und 
die er doch, solange er in seinem „natürlichen Charakter‘ verharrt, nicht entbehren 
kann, ohne seine „Existenz“ zu gefährden, ist ja das Problem, um das es Sch. geht 
— das Bild vom Uhrwerk, das in vollem Gang ausgebessert werden muß, welches 
B. „schwierig“ nennt, und für das er entlegene Deutungen sucht, ist eine gemäße 
und sich mühelos ergebende Verdeutlichung dieser Fragestellung —, das Problem, 
dessen Lösung er im „ästhetischen Zustand“ des Menschen findet und durch seine 
Abhandlung aufzeigt, ein Problem, das von vornherein kein theoretisches, sondern 
ein reformatorisches ist, und hinter dessen Untersuchung als treibendes 
Motiv vom ersten bis zum letzten Wort der „Briefe“ die Frage der Mensch- 
heitserziehung steht. So ist keineswegs, wie B. meint, jene politische Frage 
für Sch. nur das konkrete Beispiel eines prinzipiell bedeutsamen politischen Rechts- 
handels, an dem er theoretisch das Wesen der Schönheit und der Moral erläutern 
will, so daß „der politische Schauplatz der französischen Revolution für ihn Er- 
scheinungsiorm des moralischen Gedankens überhaupt“ wird. Sch.s Thema viel- 
mehr ist, wie es der Schluß des zweiten Briefes sagt, „zu beweisen, daß man, um 
jenes politische Problem in der Eriahrung zu lösen, durch das ästhetische seinen 
Weg nehmen muß, weil es die Schönheit ist, durch welche man zu der Freiheit wan- 
dert“. Daß hier eine von ihm selbst als durchaus vital empfundene Frage vorliegt, 
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für die freilich die französische Revolution nur Anlaß ist, bei der es aber durchaus 
um das Problem der Umgestaltung menschlicher Gemeinschaftsformen geht, das 
bekunden eindeutig, sofern es noch eines besonderen Zeugnisses außer dem Gehalt 
der „Briefe“ selbst bedarf, seine Worte an Goethe vom 20. Okt. 1794: „Ich muß 
gestehen, daß meine wahre, ernstliche Meinung in diesen Briefen spricht. Ich habe 
über den politischen Jammer noch nie eine Feder angesetzt, und was ich in diesen 
Briefen davon sagte, geschah bloß, um in alle Ewigkeit nichts mehr davon zu 
sagen; aber ich glaube, daß das Bekenntnis, das ich darin ablege, nicht ganz über- 
flüssig ist.“ 

Wie hier am Ausgangspunkt der ganzen Fragestellung, so zeigt sich das Ver- 
kennen von Sch.s Zielwillen auch, wenn B. Sch.s Kritik an seiner Zeit und der 
bestehenden Kultur lediglich als Beiwerk behandelt, sie „teils aus Kontrastwirkung 
innerhalb des Textes, teils aus einer subjektiven Einstellung“, die Sch. aber mit 
seinem Zeitalter teile, erklärt. Es geht aber nicht an, diese Partien als nicht un- 
bedingt zur Sache gehörig abzusondern. Denn gerade aus dem Anblick des vor- 
handenen Menschentums erwächst ja Sch. das ganze Problem; wäre das Gesicht 
der Welt, in der Sch. steht, ein anderes gewesen, so hätte es seiner ganzen Unter- 
suchung nicht bedurft. Wenn B. angesichts des fünften und sechsten Briefes von 
„leidenschaftlicher Verzeichnung der Gegenwart“ spricht, so geht dies, wie seine 
Beurteilung von Sch.s Zeichnung der Antike, aus dem bereits berührten Gegensatz 
der Grundeinstellung hervor. Findet aber B. in der Formulierung des siebenten 
Briefes: „Der Charakter der Zeit muß sich also von seiner tiefen Entwürdigung 
erst aufrichten — eine Aufgabe für mehr als ein Jahrhundert“ — „dramatische 
Übertriebenheit“, so darf man wohl die Frage aufwerien, wieviel denn heut, nach 
fast anderthalb Jahrhunderten, von dieser Aufgabe im Sinne Sch.s verwirklicht ist! 
Indem B. diese ganze Richterstellung gegenüber der Epoche an die Peripherie von 
Sch.s Schrift rückt, statt sie als deren geheimes Zentrum zu begreifen, bleiben die 
„Briefe“ ohne Zusammenhang mit Sch,s kunstpädagogischen Bestrebungen über- 
haupt, von wo aus sie vielmehr ihre tiefste Bedeutung erhalten. Das wird am deut- 
lichsten, wenn B. bei der bekannten Stelle des neunten Briefes: „Wenn er dann Mann 
geworden ist, so kehre er, eine fremde Gestalt, in sein Jahrhundert zurück; aber 
nicht, um es mit seiner Erscheinung zu erfreuen, sondern furchtbar wie Agamem- 
nons Sohn, um es zu reinigen“ die Beziehung auf Goethe anficht mit der Be- 
gründung: „Daß er, ... als eine fremde Gestalt in sein Jahrhundert zurückgekehrt, 
nun die Absicht hatte, es furchtbar wie Orestes zu reinigen, wird man dem Dichter 
des ‚Wilhelm Meister‘ und der ‚Römischen Elegien‘ nicht mehr nachsagen dürfen, 
sondern eher dem Dichter des ‚Götz‘ und des ‚Werther‘.“ Das heißt nicht nur gerade 
das tiefste, wenn auch verborgenste Leiden und Wirken des reifen Goethe über- 
sehen, sondern untergräbt auch die eigentliche Voraussetzung der Goethe-Schil- 
lerschen Zusammenarbeit, die gemeinsame pädagogische: Stellung zur Zeit, wovon 
‚gerade die „Briefe“ in der endgültigen Fassung das reinste Zeugnis ablegen. 

Wo dieser Zusammenhang verkannt wird, da wird aber auch dem Ergebnis von 
Sch.s ganzer Untersuchung, seiner Darstellung von Wesen und Bedeutung des 
Ästhetischen der eigentliche Boden entzogen. In der Tat steht B. mit einer gewissen 
Skepsis und einer Art Befremden vor diesen letzten Resultaten der Sch.schen Be- 
weisführung, wenn er gegenüber Sch.s Schlußfolgerung im dreiundzwanzigsten 
Brief: „Um den ästhetischen Menschen zur Einsicht und großen Gesinnungen zu 
führen, darf man ihm weiter nichts als wichtige Anlässe geben; um von dem sinn- 
lichen Menschen eben das zu erhalten, muß man erst seine Natur verändern. Bei 
jenem braucht es oft nichts als die Aufforderung einer erhabenen Situation ..., um 
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ihn zum Held und zum Weisen zu machen; diesen muß man erst unter einen anderen 
Himmel versetzen“, die Frage stellt: „Muß man wirklich den physisch angespannten 
Menschen unter einen anderen Himmel versetzen, um in ihm die Selbsttätigkeit der 
Vernunft zu erwecken? Ist nicht auch ‚die Aufforderung einer erhabenen Situation‘ 
für ihn fruchtbar?“ Gerade in jener Antithese Sch.s ist das Entscheidende seiner 
Auffassung vom „ästhetischen Zustand“ enthalten; ein Zweifel an ihrer Berech- 
tigung bedeutet den Zweifel an seiner ganzen Beweisführung. Denn eben die Los- 
lösung vom Zwang niederer Bedürfnisse, von der bloßen Zweckgebundenheit, ohne 
daß es dazu eines besonderen Willensaktes, einer moralischen Forderung bedarf, 
macht ja das Wesen des „ästhetischen Menschen“ im Unterschiede vom nur „sinn- 
lichen“ aus. Weil das „Notwendige und Ewige“ bei ihm ein „Gegenstand seiner 
Triebe“ geworden ist, weil er „schon in seinem bloß physischen Leben der Form 
unterworfen“ ist, so ist bei ihm jener Zwiespalt überbrückt, von dem Sch.s Frage- 
stellung ausgeht, stellt er jenen Charakter dar, bei dem das „sittliche Betragen“ 
„Natur ist“ und der daher allein die Möglichkeit höherer Gemeinschaftsform, in 
der sich „der Wille des Ganzen durch die Natur des Individuums vollzieht“, 
verbürgt. 

Unter solchem Blickpunkt muß nun auch das Verhältnis von Ethik und Ästhetik 
in den Briefen gesehen werden. Man wird dabei B.s Ergebnis, das für ihn durch 
die Einreihung des Sch.schen Standpunktes unter die Identitätsphilosophie weiteren 
Hintergrund gewinnt, daß — im Unterschied etwa von Fichte — Sch.s „Zentral- 
begriff nicht das Gute, sondern das Schöne“ sei, durchaus beistimmen können. Aber 
wenn auch diese Formulierung bei B. eben durch solche Einreihung eine vertiefte 
Bedeutung besitzt, wird man sie doch mit Vorsicht handhaben müssen. Denn es gilt, 
sich gegenwärtig zu halten, daß es sich dabei nicht mehr nur um Abgrenzung ver- 
schiedener begrifflicher Kategorien gegeneinander, sei es im Sinne des Primats der 
einen oder anderen, sei es, wie B. will, im Sinne des Identitätsstandpunktes als ver- 
schiedener Erscheinungsformen eines Absoluten, handelt, sondern um einen grund- 
sätzlichen Wandel menschlicher Haltung, der über die begrifflich formulierbaren 
Gegensätze hinausführt oder sich ihrer doch nur als — zum Teil unzureichenden — 
Ausdrucksmittels bedient. Den daraus folgenden scheinbaren Widerspruch der Sch.- 
schen Darstellung, der doch nur scheinbar ist, hat kürzlich Kommerell in seinem 
Buch „Der Dichter als Führer in der deutschen Klassik“ historisch so bestimmt: 
„Wahr und gut hieß den damaligen Menschen, die das Übermenschliche nur noch 
in begrifflicher Umschreibung faßten, soviel wie Gott. Schiller mußte sich dieser 
Begriffe bedienen, um seinem Schönheitsdienste die Weihe zu geben. Als ein Deut- 
scher zu Deutschen sprechend mußte er sagen: liebt das Schöne, so werdet ihr gut 
— nur so war das Spiel des Geistes mit der Schönheit ausgewiesen als ein Mehr- 
als-Lust. Ein Grieche zu Griechen hätte er bloß gesagt: liebt das Schöne, so werdet 
ihr schön — und er hätte alles genannt ...“ Oder, wenn wir es mit anderen Worten 
sagen: es ist eine neue Ethik, die Sch. in seiner Forderung der „ästhetischen 
Erziehung“ aufstellt, die sich aber noch in die Formen und Begriffe der in seiner 
Zeit gültigen kleidet. Die Umgestaltung ethischer Wertungen, die Nietzsche voll- 
zogen oder doch angebahnt hat, kündigt sich, ob auch noch vielfach unbewußt und 
noch stark durchsetzt mit Elementen der Auiklärungszeit, in den „Ästhetischen 
Briefen“ an. 

‚Auch wenn man die „Briefe“in solchem Zusammenhang sieht, und gerade von 
hier aus, ist es von Wert, daß B.s Interpretation Sch.s Standpunkt scharf von dem 
kritizistischen Kants trennt und ihn nach vorwärts in die Linie Schelling-Hegel ein- 
reiht. „Daß Sch.s ästhetischer Weltanschauung das Ethische immanent ist ..., 
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trennt sie mit Entschiedenheit von der gesamten Aufklärung, mit der Kant durch 
die Lehre vom Primat des Ethischen noch zusammenhängt.“ (S. 125.) Aber es ist 
darüber hinaus zu betonen, daß die philosophische Systematik dabei nicht End- 
zweck, sondern selbst nur wieder Ausdruck und Symptom einer seelischen Haltung 
ist, die, über die Unterschiede der einzelnen philosophischen Systeme des 18. und 
19. Jahrhunderts hinausgehend, eine grundsätzliche Wandlung im deutschen Geistes- 
leben der letzten Jahrhunderte beginnt und repräsentiert. 


Kiel. Melitta Gerhard, 


Harry Slochower: Richard Dehmel, Der Mensch und der 
Denker. Eine Biographie seines Geistes im Spiegelbild der Zeit. Dresden 
1928. Carl Reißner. 289 Seiten. 

Der Verfasser, wie es scheint, Amerikaner, ist von einer philosophischen und 
philologischen Gründlichkeit, wie wir sie sonst als „deutsch“ zu bezeichnen lieben, 
Dies überwiegend philosophische Interesse birgt im vorliegenden Falle sogar seine 
Gefahren, und nicht umsonst rechtfertigt sich Slochower selbst in der Einleitung, 
daß er einen Dichter systematisch auf seine Weltanschauung hin seziere. Nun ist 
unbedingt zuzugeben, daß eine so gedankenmächtige Persönlichkeit wie Richard 
Dehmel zu solcher Untersuchung reizt, obwohl er selber gelegentlich davor ge- 
warnt hat, aus Dichtwerken eine Weltanschauung des Dichters herauszulesen. Be- 
sonders lyrische Dichtung vermittelt allerdings in erster Linie den lebendigen 
Rhythmus des Schöpfers, seine Seelenstruktur und Erlebensform, nicht seine Phi- 
losophie. Aber gerade Dehmel ist zu faßlichen Gedankenformeln durchgedrungen, 
wenn sie auch nur gleichsam den Schaum auf der eigentlichen Lebenswoge bilden. 
Bedeutend verstärkt hat Slochower den philosophischen Grundcharakter seiner Be- 
trachtungsweise noch dadurch, daß er die für Dehmel wichtigen Probleme lange 
Strecken durch die Geschichte der Philosophie hindurch verfolgt. So anregend und 
lehrreich dies Verfahren ist, so bleibt es, vom Standpunkt der Philosophie aus ge- 
sehen, doch wohl unbefriedigend, man wünscht noch mehr in die Tiefe zu gehen; 
für eine bloße Betrachtung Dehmels aber stellt es eine übermäßige Belastung dar 
und mindert die Geschlossenheit des Buches. 

Der erste Hauptteil behandelt Dehmels Metaphysik, der zweite sein Weltbild. 
Die Metaphysik legt in klarer Weise die Elemente offen, aus denen Dehmels recht 
komplizierte Erscheinung sich aufbaut. Drei Kapitel formen das Seelenbild: 

1. Das Urprinzip. Was für den alten Goethe das Urphänomen, für Plato die 
Gestalt, das ist für Dehmel dies Urprinzip, die alles durchwaltende „große Sehn- 
sucht ohne Ziel“. Mit diesem motorischen, dynamischen Prinzip stellt sich Dehmel 
an die Seite der Voluntaristen, die das Wesen der Welt als Wille, nicht, wie etwa 
Spinoza, als Intellekt erkannten: Schopenhauer und Nietzsche. Von jenem unter- 
scheidet unsern Dichter jedoch die Ablehnung der pessimistischen Konsequenz; die- 
sem steht er näher als er selber, vielleicht infolge verfehlter Deutung des „Über- 
menschen“, zugeben wollte. 

2. Hegelianismus. Damit meint Slochower im wesentlichen das dialektische Ver- 
fahren, das aus Thesis und Antithesis zur Synthesis hinstrebt. Gerade im tief- 
inneren Zwiespalt der Welt fühlt Dehmel die Kraft zur Überwindung wachsen. 
Hier wird gelegentlich auch einmal Dehmels Lebensform, jenseits bloßer Gedanken 
und Meinungen, ausgewertet, da nämlich, wo Slochower Dehmels paradoxe Aus- 
drucksweise heranzieht. Schade, daß nicht auch Dehmels Symbole für das eigne 
Wesen (oder, wenn man will: seine Wappentiere) genannt sind: Maulwurf und 
Tagraubvogel, die eindringlich den Gegensatz in seiner Seele verkörpern. 
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3. Naturalistischer Idealismus. Dies Kennwort besagt, daß Dehmel beides als 
vollberechtigt erkennt und anerkennt: Natur und Geist, Tierisches und Göttliches, 
oder wie man die Antithese sonst bezeichnen will. Das Kreatürliche wird nicht 
verdrängt, nicht einmal in seinen krassesten Formen. Doch, daß die Welt nicht 
darin stecken bleibe, dafür sorgt eben die große Sehnsucht, die zu immer neuen 
Überwindungen antreibt; diese Sehnsucht, die zwar ohne erreichbares Ziel, vor allem 
ohne jenseitiges Ziel ist, nicht aber ohne sichere Richtung aufs Ideelle, Göttliche hin. 
Naturalistisch fundiert, idealistisch orientiert (um ein Wort Flakes abzuwandeln). 

Gern hätte ich außer Slochowers gewiß überzeugenden Belegen durch Wieder- 
gabe gedanklicher Einzelstellen auch einmal die Analyse eines ganzen Kunstwerks 
gefunden, etwa des Gedichtes „Manche Nacht“ oder des „Märchens vom Maul- 
wurf“. Da erst spüren wir den eigentlichen Lebensprozeß (natürlich meine ich nicht 
die Entstehung des Gedichtes) wirklich in uns überströmen, die eigentümlich Dehmel- 
sche Spannung, Bewegung und Verzückung (ins Dunkel schreiten oder gar sich 
einwühlen, um schließlich von einem Urlicht überwältigt zu werden). Solche Lebens- 
und Erlebenssymbole „beweisen“ m. E. unmittelbarer als alle Philosophie, wenn sie 
auch zur gedanklichen Auswertung erst einer Deutung bedürfen. 

Mit Kapitel 3 ist die Verschmelzung von 1 und 2 geleistet. Rückschauend bleibt 
zu erwägen, ob die beiden ersten Kapitel nicht logischerweise zu vertauschen wären: 
Primär scheint mir das Gefühl für den Zwiespalt im Grunde der Welt; aus ihm 
entspringt doch erst der Wille zur Überwindung, und das eben ist das Urprinzip. 
Erst die elektrische Spannung, dann der elektrische Strom. 

Der zweite Teil, das Weltbild, bringt gewissermaßen die Anwendung des ersten 
auf besondere Lebensgebiete. Sinn- und zweckgemäß wäre mit dem Kapitel Mensch 
und Gott begonnen worden, das am engsten mit der Metaphysik zusammenhängt 
(vgl. S. 230, Anm. 29). Die Auseinanderreißung bedingt allerhand nutzlose Wieder- 
holungen. 

Sehr interessant sind die Ausführungen über Weib und Welt, die den natura- 
listischen Idealismus auf dem Gebiete des Geschlechtlichen zeigen. Das „Tierisch- 
Trübe“ wird bewußt, ja mit Lust in Rechnung gestellt, um denn doch vom „Göttlich- 
Klaren“ überwunden zu werden: „Aus dumpfer Sucht zu lichter Glut“. Dehmels 
Stimme kann nicht überhört werden in der heute spielenden Diskussion über diese 
Probleme. 

Nicht minder aktuell sind die beiden folgenden Kapitel: Arbeiter und Gesell- 
schaft, Volk und Menschheit. In beiden Fragen jedoch hat Dehmel, nach Slochower, 
versagt, weil er seinem naturalistischen Idealismus untreu geworden ist. Im ersten 
Falle verliert er den Boden unter den Füßen, wird zum Romantiker, indem er die 
äußeren wirtschaftlichen Verhältnisse vernachlässigt und dem Arbeiter nur eine 
Predigt zur inneren Selbstzucht zu bieten hat. Im andern Fall ist er, im Gegenteil, 
im bloßen Naturalismus stecken geblieben, er hat das Ideal der Menschheit nicht 
klar und sicher genug erfaßt. Zuzugeben ist, daß Slochower hier nicht fremde 
Maßstäbe von außen an den Dichter heranträgt, sondern ihn mit seinen eignen 
Grundsätzen und Worten schlägt. 

Das Kapitel Natur und Kunst setzt Dehmel in Beziehung zu zeitgenössischen 
Dichtern; die Vertrautheit mit neuerer Literatur erlaubt dem Verfasser mancherlei 
Hindeutungen. Leider hat er, was bei dem außerordentlichen Tagesreiz seines 
Buches doppelt bedauerlich ist, verhältnismäßig wenig auf den Expressionismus 
hingewiesen, und doch läßt sich gerade das als eines der Hauptergebnisse für die 
Literaturgeschichte herauskristallisieren: Dehmel ist nicht nur Vorläufer und Über- 
leitung zum Expressionismus, er selber ist weithinein vorgestoßen, ja befindet sich 
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schon mittendrin. Parallelen zu Werfel drängten sich mir zahlreich auf; dessen 
Gedicht „Jesus und der Äserweg“ ist eines der markantesten Symbole für den 
naturalistischen Idealismus, 

Alles in allem: Slochowers Buch, das übrigens z. T. aus neuen Quellen schöpft, 
vereinigt in glücklicher Weise rein wissenschaitliche Vorzüge mit lebendigem Gegen- 
wartsinteresse, 


Wiesbaden. Kurt Oppert. 


Mette, A, Über Beziehungen zwischen Spracheigentümlich- 
keiten Schizophrener und dichterischer Produktion. 
Dessau, Dion-Verlag, 1925. 97 S. Kart. 3.60 Mk. 


Diese Studie untersucht mit feinem Verständnis und natürlichem Takt rhyth- 
misch geformte und Prosa-Texte hauptsächlich von zwei Schizophrenen aus gebil- 
deten Ständen. Durch den Vergleich mit primitiv-emotionalen Sprachäußerungen, 
ferner mit dichterischer Formung zumal bei schizothymen Typen, mit den Maxi- 
men expressionistischer Lyrik und mit den fesselndsten Fällen aus der psychiatri- 
schen Literatur wird die Eigenart der Sprachgebilde Schizophrener auf ihre Haupt- 
wurzeln hin verfolgt: diese liegen teils in der präpsychotischen Konstitution, teils 
aber in der psychotischen Modifikation durch die Krankheit. Und zwar legt M. 
für beide Seiten den Akzent auf Lebhaftigkeit und Stärke der emotionalen Vorgänge, 
„die, ohne daß man das Hinzukommen eines speziellen Talentes voraussetzen möchte, 
von sich aus ein besonderes Verhältnis zur Sprache und eine Steigerung ihrer Aus- 
drucksfunktionen veranlassen können. Ob auch die Erscheinungen, die die Loslösung 
der Sprache vom Vorstellungsleben anzunehmen nahelegen, in diese Reihe oder in 
die der direkten Defektsymptome zu rechnen sind, ist nicht sicher zu entscheiden; 
es scheint jedoch auch hier der erstere Faktor, wenigstens mitbedingend, eine 
gewisse Rolle zu spielen. Ein Teil der Phänomene, die sich mit dichterischen ver- 
gleichen lassen, gehört pathognomonisch zweifellos in das Gebiet des Verfalls. 
Hierin sind außer den mit der Emotionalisierung des Stils einhergehenden Ver- 
lusten an logischem und abstraktem Vermögen unter anderm auch Veränderungen 
des Erlebnisvorganges in Richtung auf ein stärkeres Hineinfühlen in andere Per- 
sonen und Dinge und die ungewöhnliche Neutralität gegen die eigene Person zu 
buchen — wie wohl alles dies beim Dichter (oft kaum minder ausgeprägt) 
wieder zu finden ist. Eine Funktionssteigerung sehen wir in einem tatsächlichen 
Erwerb gesteigerter Ausdrucksfähigkeit für emotionale Vorgänge, die bei einzelnen 
Kranken bis zur Entstehung von Gedichten führt, sich aber im allgemeinen bei 
chronischen Fällen nicht über eine gewisse Grenze hinaus entwickelt, sondern meist, 
ohne zu ästhetisch wertvollen Ergebnissen zu gelangen, allmählich wieder in Ver- 
lust gerät.“ 

Es verdient hervorgehoben zu werden, daß M., wenn er von Hölderlin (den 
er ausführlich behandelt), Kleist u. a. spricht, wirklich die Dichter und ihr Schöpfer- 
tum kenntlich zu machen weiß. Und ferner, daß er sich nicht auf logische Schein- 
lösungen einläßt, sondern mit Erklärungen dort Halt macht, wo die Probleme weni- 
ger mehr in den Phänomenen als in unsern Ordnungs-Bedürfnissen stecken. Auch 
die Bemühung, sich der methodischen Mittel der Charakterologie und Ausdrucks- 
psychologie zu bemächtigen, berührt sympathisch. Freilich wird sich auf diese 
Weise das Kernproblem ja nur einengen und möglichst sauber herausstellen lassen: 
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„Störung“ und „künstlerische Gestaltung“. Eine Lösung dieser alten Rätselfrage 
wird nur von einem metaphysischen Boden jenseits aller Psychologie aus möglich 
sein. 

Frankfurt a. M. Hans Prinzhorn. 


Konrad Weiß: Das gegenwärtige Problemder Gotik. Augsburg, 
Filser, 1927. 52 S. 


Die unveränderte Wiedergabe eines 1922 gehaltenen Vortrages, dem in dieser 
Buchausgabe Erörterungen vorangehen, denen ich im Zusammenhang nicht zu folgen 
vermochte, da sie in einem mir zum Teil unverständlichen Deutsch geschrieben sind. 
Zum Beleg greife ich irgendeine Stelle heraus, die den Beginn eines Abschnittes 
darstellt, also nicht aus engerem Zusammenhang gerissen ist: „Was wir von dem 
Formsinn unserer Zeit, wie er sich vor dem Kriege aufgemacht hat, vielleicht als 
Deutendstes aussagen können, das ist eine neu erkannte und versuchte Ermange- 
lungskraft. Darin meldete sich die sinnhaite Beschwerung und ihre Abständigkeit. 
Die Frage nach dem Sinn der Formen ist selber schon die Frage nach einer Erman- 
gelung, die sich als ein innigeres Minus und einbereitetes Ohnmachtsgefühl von dem 
unverschränkten Plus des Objektiven unseres letzten Zeitalters abzieht.“ (S. 8.) 
Auch auf: eine Besprechung der aphoristischen Äußerungen, die dem Vortrag unter 
dem Titel „Nachgedanken über das bürgerliche Kunstproblem“ angehängt sind, 
muß ich verzichten, da ich die Zumutung ablehne, den durch ganz willkürlich ge- 
bildete Wörter und Wortverbindungen verdunkelten Sinn mühselig zu ergrübeln. 
Ein solcher Aphorismus lautet z. B.: „Der Spiegel, der den Rand der Schöpfung 
bedeutend die Mitte nicht erlangen kann, bleibt als Nachbild des Vaiersinnes er- 
halten.“ (S. 48.) Wer wirklich für das, was er ausdrücken will, neue Wörter bilden 
zu müssen glaubt, ist verpflichtet, ihnen auch ein solches Maß von Prägnanz und 
einleuchtender Kraft mit auf den Weg zu geben, daß sie sofort in dem gemeinten 
Sinn mühelos verstanden werden. 

Der Vortrag selber ist etwas klarer. Er geht davon aus, daß die Kraft des 
‚Gotischen mit dem Ende des Mittelalters keineswegs erloschen sei, sondern in unserer 
Gegenwart auf neuen Durchbruch harre, daß unsere Gegenwart den gotischen Zu- 
stand zu ergreifen trachte. Diese „gotische Bewegung“ wird als Tatsache hin- 
gestellt und in ihren einzelnen Erscheinungen nicht weiter erörtert, außer gelegent- 
lichen Hinweisen auf die expressionistische Malerei. Es läßt sich natürlich nicht 
darüber streiten, ob diese „gotische Bewegung“ wirklich zu einem „gotischen Zu- 
stand“ führen wird — die Aussichten dafür scheinen zurzeit ziemlich gering zu sein. 
Der Schwerpunkt des Vortrages liegt auch nicht in der Erörterung dieses Gegen- 
wartsproblemes, sondern in der Analyse des Gotischen überhaupt. Damit ist natür- 
lich nicht der spezielle historische Komplex gemeint, den für den Kunsthistoriker 
der Begriff Gotik umschließt, sondern ein seelischer Zustand, der das Mittelalter 
beherrschte, der erst in der Romantik und dann eben in der Gegenwart wieder zur 
Geltung zu kommen versuchte. — Die Verwässerung des historischen Stilbegriffs 
Gotik zu einem sehr allgemeinen, eine Grundstellung zur Welt bezeichnenden Begriff 
ist leider von Kunsthistorikern vollzogen worden — so dari man es dem Philo- 
sophen nicht übel nehmen, wenn er sich dieses zum Freiwild gewordenen Begriffes 
bedient, um ihm Erscheinungen zu subsumieren, die für den historisch Denkenden 
‚grundverschieden sind; für diesen ist ja das Gotische eine einmalig historische Er- 
scheinung. Der Verfasser hat oder schaut gewissermaßen eine Idee des Gotischen, 
die es nun mit einem von allen Seiten angesetzten Sturmlauf sprachlicher Mittel 
möglichst erschöpfend zu beschreiben gilt. Zweifellos sagt er dabei Wesentliches 
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aus, es geht aber nicht an, das Wesentliche immer nur im Reiche des rein Geistigen 
zu sehen und den Satz zu schreiben: „Der gotische Dom ist kein Bau für den Raum, 
sondern eine Schale in der Zeit.“ Ein solcher Satz ist bezeichnend dafür, wie eine 
Kulturphilosophie, die den Primat des rein Geistigen, dem Sinnlichen nicht Verhaf- 
teten ausschließlich betont, den Boden so leicht unter den Füßen verliert, Ein 
gotischer Dom ist eben nicht nur eine rein geistige, sondern auch eine sinnlich-ästhe- 
tische Angelegenheit, und es ist für ihn eminent wesentlich, daß er ein Bau für den 
Raum ist und selber Raum gestaltet. Auch der Satz: „Es wird in der gotischen 
Kunst überhaupt etwas getan, was jedem rationalen Sinn widerspricht“ muß, selbst 
wenn man von seiner paradoxen Fassung absieht, heftig bestritten werden. Der 
Innenraum einer gotischen Kathedrale gehört zum Rationalsten, was im Reiche der 
Kunst je geschaffen wurde. Mit der Idee des Gotischen, wie sie der Verfasser hat 
und wie sie sich ihm besonders deutlich im Gegensatz zum Klassischen offenbart, ist 
eben das historische Material in wesentlichen Punkten nicht in Einklang zu bringen. 
Schließlich ist doch die historische Gotik gerade in der fruchtbarsten Periode ihres 
Schaffens sehr von dieser Welt gewesen, sie hat die Sinnendinge geliebt und ihren 
Gebilden Schönheit wirklich um der Schönheit willen verliehen, nicht nur um Trans- 
zendentem sichtbare Gestalt zu geben — vielleicht aber macht ihr der Philosoph den 
Vorwurf, sie habe gerade dann die Idee des Gotischen nicht vollkommen erfüllt? 


Leipzig. Johannes Jahn. 


Calsow, Rosine, Die Methode der frühromantischen Bild- 
kunstkritik. Berlin: Ebering 1927. 111 S. (Germanische Studien. 53.) 


Es ist eine bekannte Tatsache, daß sowohl einzelne Kunstwerke wie einzelne 
Künstler, wie Künstlergruppen, -schulen und ganze Kunstepochen in den nachfolgen- 
den Zeiten eine jetzt auf-, jetzt absteigende Beachtung und Wertung finden, Die 
mögliche Kunstbeurteilung ist eben zum Teil, wenn auch nicht durchweg!), bestimmt 
von Bedingungen, die abhängig sind von der Eigenart des einzelnen Beurteilers wie 
der jeweiligen Geistesperiode. Je nach deren Grundanschauungen und leitenden Ge- 
fühlsrichtungen erfährt die Kunst früherer Zeiten — von der Urteilsverschiedenheit 
gegenwärtiger Kunst gegenüber ganz zu schweigen — oft Sehr wechselnde Wer- 
tung. Um von vornherein im Sachbereich vo: render Schrift zu bleiben: in der 
Malerei galten zeitweilig nur die Italiener, zeitweilig vorwiegend die Niederländer, 
und noch heute sind die Kunsthistoriker vielfach in betonter Weise „italienisch“ 
oder „niederländisch“ eingestellt. Aber auch innerhalb der italienischen Malerei 
wechselte durchaus Beachtung und Wertung. Galt lange Zeit hindurch die Renais- 
sance als Hoch-Zeit, vor der man nur unvollkommenere Vorbereitung, nach der 
man Epigonentum und Entartung erblickte, so brach plötzlich eine exklusive Hoch- 
schätzung von Quattrocento und Trecento einerseits, eine ebenso exklusive Feier des 
Barock hervor. Dieselbe Verschiebung der Wertung beobachtet man von Gotik zu 
Barock, und zwar ebenso von Epoche zu Epoche wie innerhalb einer Epoche von 
Mensch zu Mensch?). 


1) Referent selbst hat in seiner Schrift „Der absolute Wert in der Kunst. Ent- 
wurf einer grundwissenschaftlichen Klärung des Kunsturteils“ (Greifswald: Bam- 
berg 1921) es unternommen, die verschiedenen möglichen Arten der Kunstbeurtei- 
lung ihrem inneren Wesen nach klar zu scheiden, wobei ihn vorwiegend der Ge- 
sichtspunkt leitete, bei welcher Art von Kunstbeurteilung sich sachlich gerechtfertigt 
von „absolutem Wert“ des Kunstwerkes sprechen läßt. 

2) In sehr fleißiger, einsichtsvoller Arbeit hat kürzlich Margarethe Hausen- 
berg in einer Greifswalder Dissertation für einen einzelnen Künstler diese Ent- 
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Kann nun die vergleichende Einsicht in solchen Wechsel, solche Verschiedenheit 
der Beurteilung für die beurteilten Kunstwerke, Künstler, Kunstepochen nur dadurch 
belangvoll sein, daß sie dieselben vielseitiger und immer vollständiger kennen lehrt, 
so ist sie doch äußerst wichtig für die geistesgeschichtliche Erfassung der urteilen- 
den Menschen und Zeiten. Dadurch, daß sich Urteilssubjekte, ein Mensch oder eine 
Zeit, zu den als solche gegebenen Urteilsobjekten, den Kunsttatsachen, so oder so 
urteilend verhalten, eröffnen sie wichtige Einblicke in das eigene Wesen. So sind 
die Kunstobjekte der Maßstab, an denen Urteilssubjekte entscheidende Züge des 
eigenen Wesens enthüllen und entwickeln. Sind nun die in Frage stehenden Urteils- 
subjekte zugleich selbst Künstler und in derart hohem Maße Glieder einer be- 
deutenden Geistesepoche, wie die in vorliegender Schrift behandelten Romantiker, 
so kann es nicht ausbleiben, daß die Ergebnisse vielseitig genug und sachlich höchst 
belangvoll sind. 

In der Tat hat Rosine Calsow mit ihrer Schrift, die der philosophischen 
Fakultät in Münster als Dissertation vorgelegen hat, einen wertvollen Beitrag zur 
Psychologie und Geisteshaltung der älteren Romantiker geliefert, indem sie deren 
bildkunstkritische Äußerungen einer eindringenden Analyse unterzog. Sie beschränkt 
sich dabei auf die beiden Schlegel, Tieck und Wackenroder, neben denen nach der 
Verfasserin eigener Meinung schon Novalis, Dorothea und Karoline Schlegel kaum 
in Betracht kämen. Und auch von den vier Hauptzeugen werden nur Äußerungen 
der Jahre 1796 bis 1805 berücksichtigt, da eben nur die früh romantische Bild- 
kunstkritik — und zwar Kunstkritik, nicht Kunsttheorie — beleuchtet wer- 
den soll. Zuweilen möchte man wohl zur Bereicherung des Bildes Vergleiche zur 
Kunstkritik einerseits etwa Lessings und Goethes, andrerseits der späteren Roman- 
tiker gezogen wünschen, doch muß man der Verfasserin zugeben, daß ihre selbst- 
gezogene Begrenzung ein geschlossenes Ergebnis fördert. Eine andere sachliche 
Begrenzung, das sei hier beiläufig bemerkt, liegt in dem vorhandenen Zeugnis- 
material selbst insofern, als den Romantikern nur ein gewisser, ziemlich enger 
Kreis von Kunstwerken überhaupt bekannt war, so daß man schon aus diesem 
Grunde bei ihnen etwa eine umfassende Würdigung einzelner Künstler, die eben 
doch Kenntnis ihres Gesamtwerks zur Voraussetzung hätte, nicht suchen dari. 

Die Darstellung vorliegender Schrift nun sammelt ihre Einzelergebnisse um 
einige Begriffe, in deren Abfolge, der auch mein Bericht sich anschließt, die wesent- 
lichsten Eigenheiten frühromantischer Bildkunstkritik in höchst einleuchtendem 
sachlogischen Zusammenhange zum Ausdruck kommen. Einleitend wird die „Tole- 
ranz“ dieser Kritik betont, die in historischem Sinn jeder Kunsttatsache vom Boden 
ihrer eigenen geschichtlichen Bedingungen aus gerecht werden will. Es wird die 
Einsicht gewonnen, wie gefährlich, weil in historischem Sinne falsch, die Anwen- 
dung des Vergleichs in der Kunstbetrachtung seit). Als beherrschender Grundzug 
frühromantischer Bildkunstkritik, aus dem ihre weiteren kennzeichnenden Merkmale 
zwangsläufig folgen, erweist sich sodann „die Betonung der Idee“, „das Alle- 
gorische“. Die älteren Romantiker erblicken in den Kunstwerken durchweg Dar- 
stellung, Verkörperung einer „Idee“, sie sind bestrebt, „den Wert eines malerischen 


wicklung dargelegt: „Matthias Grünewald im Wandel der deutschen Kunstanschau- 
ung“ (1927); auch als Buch bei J. J: Weber, Leipzig 1927. 

1) In meiner oben angeführten Schrift „Der absolute Wert in der Kunsi“ 
(Greifswald: Bamberg 1921) habe ich Möglichkeit und Unmöglichkeit, Berechti- 
gung und Sinnlosigkeit solchen Vergleichs rein theoretisch behandelt und zu den 
verschiedenen möglichen Kunstbeurteilungs- und -wertungsweisen in Beziehung ge- 
setzt. 
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Werkes nach der Tragweite seiner Ideenkomplexe abzuschätzen“, halten „die Malerei 
vorwiegend für geschaffen..., dem Gedanken zu dienen“. Dieses Fahnden nach 
dem, was die älteren Romantiker meist das „Allegorische“ nennen — in der Be- 
griffsbestimmung meiner schon genannten Schrift die „außerästhetische Wertung“, 
die im Gegensatz zu der soeben berührten richtigen „Toleranz“-Einsicht das Ver- 
gleichen von Kunstwerken gerade ermöglicht, ja fordert —, erweist sich wie als 
Hauptmerkmal, so auch als Hauptmangel jener Kunstkritik, verdarb es doch den 
Romantikern die volle künstlerische Erfassung der Kunstwerke. Diese Beschrän- 
kung des Blicks, die Über-Wertung des „Bedeutenden“, der „Bedeutung“ im Kunst- 
werk, wird weiterhin sofort verhängnisvoll dadurch, daß die Romantiker zwangs- 
läufig eine gestufte Wertfolge von Gemäldegattungen aufstellen müssen, da derart 
„Allegorisches“ sich freilich nicht in jedem Bildwerk gleichermaßen findet. So wird 
als niedrigste Kunststufe das Stilleben hingestellt, dann folgen Blumen- und Frucht- 
stücke,‘ Tierdarstellungen, Landschaft, Porträt, schließlich das symbolische oder 
historische Gemälde. Ist dem Romantiker Menschendarstellung das Höchste, so muß 
er allerdings die aufgezählten Gemäldegattungen bis hin zur Landschaft, von der 
etwa hervorgehoben wird, „daß der Appell der reinen Landschaft an das Denk- 
bewußtsein des Menschen nur gering ist“, geringer einschätzen, kann sie gewisser- 
maßen nur ansehen als Vorarbeiten, Entwürfe, Teilstudien für historische Gemälde. 
Dieselbe eigenartige Grundmeinung der Romantiker zwingt aber weiter, wie wir 
es in vorliegender Darstellung auch als Tatsache berichtet finden, zu „Vernach- 
lässigung der Skulpturenbetrachtung“ wie der Architekturwürdigung; denn aus 
diesen Kunstwerken läßt sich in der Tat nicht viel „Allegorisches“ in besagtem 
Sinne heraus- oder in sie hineindeuten. 

Damit kommen wir, der Darstellung der Verfasserin, die diese Zwangsläufig- 
keit sachlogischen Zusammenhangs freilich nicht hervorhebt, folgend, zu einem 
weiteren Moment, das, scheinbar ganz anderer Art, doch mit dem soeben Ent- 
wickelten enge verknüpft ist. Fragt nämlich die Verfasserin nunmehr nach der 
Romantiker „Verhältnis zum einzelnen Kunstwerk“, so muß sie hier Einzelheiten 
vermerken, die angesichts jenes Grundmangels „allegorischer“ Deutung anders gar 
nicht erwartet werden können. Weiß der Romantiker zwar auch „passive Hin- 
nahme“ des Kritikers Kunstwerken gegenüber beiläufig zu würdigen, so fordert er 
doch ganz betont „Aktivität des Betrachters“. Was heißt ihm das aber? Ausdeuten 
der im Gemälde gefundenen „Idee“, des „Allegorischen“. In solchem Ausdeuten 
fordert er „lebendigste Phantasie“, öffnet damit aber Tür und Tor einem erhitzten 
„geistvollen“ Sich-selbst-Genießen des Kritikers, das von sachbestimmter künst- 
lerischer Würdigung der Kunstwerke ganz und gar abführt. So sind manche Bild- 
analysen der Romantiker wohl Dichtungen bei Gelegenheit des betreffenden Kunst- 
werks, nicht aber Kritiken desselben. Zwar setzt sich die derart verstandene alle- 
gorische Deutung der romantischen Kritiker selbst gewisse Schranken in einer sehr 
feinfühligen, genauen, liebevollen „Anschauung des einzelnen“. Doch auch hier 
findet die Verfasserin Vorteil und Nachteil solcher Betrachtungsweise wiederum 
seltsam gemischt. Über der Einzelwürdigung im Nebeneinander übersieht der ältere 
Romantiker den künstlerischen Zusammenhang der Teile, ihr kunstorganisches Mit- 
und Auseinander, so daß die Veriasserin sogar von „formaler Blindheit“ sprechen 
kann. Zwischen dem einzelgewürdigten Nebeneinander der Bildteile einerseits — 
der Romantiker gibt anschauliche Bildanalysen, aber mit Rücksicht auf die „Idee“, 
die „allegorische“ Bedeutung des Bildinhalts —, der phantasievoll sich deutenden 
„Allegorie“ des Bildinhalts andrerseits weiß der Romantiker gerade „die große Be- 
wegung des Bildwerkes, die Lagerung der Bildkomplexe“, kurz das organische 
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Formganze des Bildes nicht zu erfassen, das uns heute gerade das Allerwesentlichste 
ist. Verstehen wir heute unter „Erlebnis“ Kunstwerken gegenüber ein Erfassen 
ihrer als lebendiger Kunstiormen, so verstand der Romantiker unter „Erlebnis“ 
mehr oder minder ein Sich-Ausleben der eigenen Deutungsbedürfnisse an Kunst- 
werken, „da schließlich die Aktion, die die Darstellung versinnlicht, nur das große 
Mittel bleibt, seine Seele zu rühren. Gerade dieser Appell an das persönliche Sein 
ist es, was den Romantiker hindert, eines Bildwerkes objektive Formung zu begrei- 
fen. Seine Fähigkeit, durch ein Kunstwerk subjektive Befreiung zu gewinnen, macht 
ihn ungeeignet für die formale Erkenntnis objektiver Bildgröße“ (62). Indem die 
Darlegungen der Verfasserin über „Kunstkritischen Stil“ der Romantiker, über ihr 
Verhältnis zum einzelnen Meister, zu Schulen und Epochen als minder wesentlich 
übergangen werden mögen, kann als Hauptergebnis ihrer Untersuchung gelten: 
„Gerade diese Methode, den Seinsbefund des Bildes nach seinen seelischen Quali- 
täten zu deuten, ist schließlich die vom Romantiker gewollte und wirklich durch- 
geführte bildkunstwissenschaftliche Arbeit“ (67). 

Verlangen wir auch heute anderes von einer Bildkunstkritik hohen Stils, so ist 
es doch höchst lehrreich, die Methode so kunstbegeisterter Kritiker wie der beiden 
Schlegel, Tiecks und Wackenroders in ihren Vorzügen und Mängeln kennenzulernen. 
Der Verfasserin vorliegender Schrift aber ist es gelungen, von dieser Methode ein 
lebendiges, überzeugendes Bild zu entwerient). 


Greifswald. Kurt Gassen. 


Musper, Theodor, Die Holzschnitte des Petrarcameisters. 
Ein kritisches Verzeichnis mit Einleitung und 28 Abbildungen. München, Ver- 
lag der Münchener Drucke, 1927. 72 S. 


Schon in seiner Dissertation: Beiträge zur Forschung über H. W., den Pe- 
trarkameister (1922), hatte sich der Verfasser mit dem Problem des Petrarka- 
meisters beschäftigt. Was er in der neuen Schrift: Die Holzschnitte des Petrarka- 
meisters (1927) vorlegt, ist ein Katalog — auf den von Seidlitz, Röttinger, Dodgson 
gelegten Grundlagen (S. 7) —, dem der einleitende Text als Begründung ($. 7) 
dienen soll. 

Im Katalog sind die Bücher von den Holzschnitten getrennt aufgeführt. Die 
Holzschnitte, deren Bestand keine wesentliche Änderung mehr erfahren wird ($. 7), 
sind im einzelnen beschrieben „nach dem Gesichtspunkt der Unterschiedbarkeit“ 
(S. 7), d. h. so, daß sie eben von einander unterschieden werden können. Der ein- 
leitende Text gibt auf verhältnismäßig knappem Raum ($. 11—19) ein klares und 
reiches Bild von der Kunst des Meisters, dessen Person nach dem Verfasser, der 
sich Röttingers Bestimmung nicht anschließen zu können glaubt (S. 20ff. die 
Gründe), trotz der Zustimmung von seiten Dornhöffers und Dodgsons, noch als 
unbekannt gelten muß (S. 18, 20). 

Von der Kunst des Meisters wird die Linie ihrer formalen Entwicklung auf- 
gezeigt (S. 12, 13, 14, 17, 18, 19) mit einem Begrifisapparat, dessen rationale 
Klarheit die Schule Wölfflins erkennen läßt. Der Schlußsatz lautet: „Es gibt we- 
nige Künstler, bei denen der persönliche Stil so deutlich faßbar als eine Konstante 
trotz aller Wandlungen durchschlüge“ (S. 19). Als Grundzüge des Stiles erschei- 
nen: die Beziehung zur Fläche, die Flächenbelebung durch Linienwerk, das die 


1) Als teilweise Bestätigung und Ergänzung vorliegender Untersuchung sei 
auf die Leipziger philosophische Dissertation (1928) von Karl Brömel: „Ludwig 
Tiecks Kunstanschauungen im >Sternbald«“ hingewiesen. 


gefördert durch die 


DFG 


http://digi.ub.uni-heidelberg.deidiglit/zaak1930/0201 


186 BESPRECHUNGEN. 


Fläche in ihrer ganzen Ausdehnung durchzieht und sie ausdeutet (S. 12, 16, 18), 
also der dekorative Charakter; die ornamentale Wurzel, die sich stofflich in Zier- 
leisten, Alphabeten, Signets (S. 15) ausspricht und formal im ornamentalen Cha- 
rakter der Zeichnung, aus der doch der Eindruck des Unendlichen und Unüberseh- 
baren ersteht (S. 16), sich zu erkennen gibt (S. 15); die enge Beziehung zum Buch, 
der illustrative Charakter, den Friedländer besonders hochstellt (Holzschnitte von 
H. Weiditz, S. 7). 

Mit dem Formalen verbindet sich die psychologische Fähigkeit, verwickelte Themen 
formal zu fassen, Monotones und Trockenes frei schöpferisch zu gestalten (S. 15) 
und schließlich der weite Umfang des seelischen Bezirkes des Künstlers: „Kein ande- 
rer Meister der Zeit hat sich so tief in die Vielzahl menschlicher Gemütsbewegungen ... 
hineingelebt“ (S. 15). Daraus ergibt sich der kulturgeschichtliche Charakter der 
Kunst des Petrarkameisters: „Unsere Vorstellung vom Augsburger Leben der 
ausgehenden Maximilianischen Ära ist ein für allemal an die Holzschnitte im Trost- 
spiegel und im Cicero gefunden“ (S. 15; 19. Ins Erkenntnispsychologische ge- 
wendet bei Friedländer, a. a. ©. S. 9. Dazu noch z. v. der Bücherkatalog mit den die 
Philosophischen Strömungen, die ethischen Bedürfnisse, die Versuche in Geschichte 
und Naturwissenschaft und anderes der Zeit kennzeichnenden Buchtiteln S. 24 ff.) 

Interessant wie der Verfasser aus der eindringenden ästhetisch-formalen Be- 
trachtungsweise auch Merkmale gewinnt, die Kunst des Petrarkameisters abzugren- 
zen gegen Burgkmair (S. 15; z. v. 23) und Dürer (S. 17; z.v. 20). Als Ganzes: 
eine erfreuliche Verbindung von Kunstgeschichte und Ästhetik. Die Gestaltung 
religiöser Stoffe (Gebetbuchblätter) durchdringt nach dem Verfasser eine „sakrale 
Melodik“ (S. 17) — an Stelle der tiefen Dramatik Dürers. M. E. kommt doch auch 
hier der Erzähler mehr zu Wort — als den Friedländer in seiner ersten Schätzung 
den Meister vor allem kennzeichnete (Der Holzschnittt, S. 90) — als der religiös 
ergriffene Künstler (z. B. Hieronymus 390, Ursula 435). Den (verhältnismäßig) 
reichsten religiösen Gehalt möchte ich finden u. a. in Exaudi 443, Alexius 420, 
Erzengel Michael in der Luft 428. 


Die buchtechnische Ausstattung ist gut in ihrem Holzschnittcharakter. 
München. Georg Schwaiger. 


Wiebel, Richard, Das Schottentor. Kulturhistorische Auslegung des 
Portalbildwerkes der St. Jakobskirche in Regensburg. Augsburg, Benno Filser 
(1927). 63 S. Text, 11 Doppeltafeln Abbildungen; 4°; Mk. 12.—. 


Das Werk des katholischen Pfarrers Richard Wiebel in Irsee bei Kaufbeuren 
darf, wie mir scheint, das Verdienst für sich in Anspruch nehmen, ein Rätsel in 
seinen Hauptzügen gelöst zu haben, das mehrere Generationen vergeblich zu ent- 
schleiern versuchten und das seit langen Jahrzehnten geradezu als ein Kreuz der 
Kunsthistoriker gelten mußte. So viel war immer klar, daß die Schottenmönche die 
Ehrfurcht gebietende Portalwand ihres Gotteshauses nicht mit willkürlicher sinn- 
loser Phantastik geziert, sondern für den das Portal umrahmenden Bilderzyklus, 
dessen Mittelpunkt es ist, mit Bedacht den Plan ersonnen und die Typen aus- 
gewählt haben; daß hier mithin kein totes Mauerwerk sei, „sondern eine Stirne, 
in welche Weisheit ihre Zeichen geschrieben, hinter welcher Gedanken leben und 
weben“ (18). Aber den Sinn dieser Weisheit und dieser Zeichen zu ergründen, 
wollte und konnte bisher den Forschern trotz aller Bemühungen nicht gelingen. 

Jetzt hat Wiebel, nachdem er selbst die alten Irr- und Umwege gegangen, 
sich eigene Bahn geschaffen mit dem Ergebnis, das in folgenden drei Punkten 
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zusammengefaßt werden kann: 1. das nach übereinstimmender Annahme 1180 bis 
1190 entstandene Nordportal der Schottenkirche in Regensburg ist nur als West- 
und Haupteingangsportal verständlich; der jetzige Westbau „ist im 13. Jahrhun- 
dert an die Westseite angebaut worden. Damals könnte sehr wohl das Westportal 
wegen der beabsichtigten Verlängerung der Kirche an die Nordseite versetzt und 
an schadhaften Teilen mit Formen der weicheren, späteren Art erneuert, auch 
ergänzt worden sein. Scheint aber nach technischer und ästhetischer Prüfung eine 
Verlegung unwahrscheinlich, dann bleibt immer noch eine ursprüngliche Planung 
als Westportal, welcher Plan aber unverändert an der Nordseite ausgeführt 
wurde“ (9); 2. die linke (nördliche) Seite ist als die weibliche, die rechte (südliche) 
als die männliche behandelt; 3. die Grundidee, nach welcher der Relieizyklus dis- 
poniert und gestaltet ist, ist gegeben in dem Ausspruch Jesu: „Himmel und Erde 
werden vergehen, aber meine Worte werden nicht vergehen“ (Matth. 24, 35; Mark, 
13, 31; Luk. 21, 33). Der Nachweis dieses Grundgedankens in den Portalreliefs 
als des sie zu einer geistigen Einheit verbindenden Leitmotivs bildet den eigent- 
lichen Inhalt des Buches. 

In 30 kleineren Abschnitten bespricht und erläutert der Verfasser Glied um 
Glied des mächtigen Portals, um zu zeigen, wie sie ohne Ausnahme, einschließlich 
der bewußt verschiedenartigen Ornamente, jener Gesamtidee sich einfügen und 
unterordnen. Der 31. Abschnitt bringt unter der Überschrift „Die Lösung des 
Rätsels“ und mit Hinweis auf Abbildung 1, welche in übersichtlicher Zeichnung 
die gefundene Ausdeutung des Bildwerkes wiedergibt, in wenigen Sätzen das Ge- 
samtresultat, aus dem der erste Satz hier wiederholt sei: „Christus und die Apostel 
über dem mächtigen Eingangsbogen geben die Aufschrift zum Gesamtbildwerk der 
Torfassade von St. Jakob. Der Herr kommt zum Weltgerichte. Aber nicht der 
Gerichtsvorgang ist geschildert, nicht die Scheidung der Guten und Bösen, sondern 
der Untergang des Himmels und der Erde und das Los der vom Himmelreich 
Ausgeschlossenen.“ Im Hintergrund der ganzen Darlegung steht im Sinne der 
Schöpfer des Zyklus die Vorstellung, daß, während das Kirchen-Innere das 
Himmelreich vergegenwärtigt und verbürgt, alles, was vor und außen an der 
Kirche ist, die der Vergänglichkeit und dem Untergang geweihte Welt bedeutet. 

Es ist selbstverständlich, daß Wiebel die bisherige einschlägige kunstgeschicht- 
liche und theologische Forschung gründlich kennt; wichtiger noch, daß er auf zahl- 
reiche verwandte Denkmäler — ich erinnere beispielsweise nur an den seltsamen 
Bilderiries am Peter- und Paulsturm in Hirsau — viel aufklärendes Licht fallen 
läßt, Darüber hinaus aber kommt seiner Bilderklärung grundsätzliche Bedeutung 
für die mittelalterliche Ikonographie überhaupt zu, und es ist dankenswert, daß er 
selbst in dem letzten (32.) Abschnitt seines Werkes in 15 Thesen die methodischen 
Erkenntnisse verzeichnet, die ihm für die Auslegung der romanischen Bildwerke 
grundlegend geworden sind. 

So sehr ich nun meiner Zustimmung zu den Ausführungen Wiebels Ausdruck 
zu geben mich veranlaßt sehe, so möchte ich doch nicht unterlassen zu bemerken, 
daß nicht jede Bemerkung und nicht jede Erklärung überzeugend ist, und daß 
auch jetzt noch in Einzelheiten Fragezeichen bleiben. Das bezieht sich beispiels- 
weise auf ein so bedeutsames Figurenpaar wie den thronenden Mann und die ihm 
entsprechende Frau in den Zwickelfeldern zwischen den Portalbogen und den 
oberen Arkaden (Abschnitt 2, S. 9#f.), die Wiebel als Adam und Eva deutet; so 
einleuchtend diese Deutung an sich ist, so hält es doch schwer, sie im vorliegenden 
Falle bei der Art der Darstellung der beiden Figuren, zumal des Adam, ohne Be- 
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denken hinzunehmen. Die Ausdeutung der Gewändefiguren (Abschnitt 25, 26, 
S. 46 ff.) nennt Wiebel selbst nur einen Versuch. 

Das Buch ist vorzüglich ausgestattet und gedruckt; die Abbildungen (28 auf 
11 Tafeln) lassen nichts zu wünschen übrig. Dagegen bedürfte das Druckfehler- 
verzeichnis ($. 63) mehrfacher Ergänzung ($. 9 ist ungezwungensten statt un- 
gezwungendsten, S. 14 dargestellt statt dergestellt zu lesen). Gelegentlich stößt 
man auf unkorrektes Deutsch (S. 13: „Wir brauchen nicht die Bücher der Symbolik 
aufschlagen“). Vor allem aber könnte das sehr wertvolle Sachregister noch voll- 
ständiger sein; Stichworte wie Salomon oder Pentagramm sind in ihm leider über- 
gangen. 

Berlin. Georg Stuhlfauth. 


Emanuel Löwy, Polygnot. Ein Buch von griechischer Malerei, Zwei 
Bände. 80 Textseiten, 137 Abbildungen. Verlag Anton Schroll & Co., Wien 1929. 
Geh. M. 12,50, geb. M. 15.—. 

Löwy hat sich ein ähnliches Problem gestellt wie Hans Schrader in seinem 
Buch über Phidias (vgl. diese Zeitschrift XX 1926, 333 #f.): Er will die Persönlich- 
keit des Polygnot, den die Griechen selbst für den bedeutendsten Maler der klas- 
sischen Zeit hielten, fassen und lebendig machen, wie Schrader die des größten 
Bildhauers. Es kam ihm dabei nicht nur auf die künstlerische, sondern auch auf 
die große ethische Persönlichkeit Polygnots an. Sein Versuch und sein Buch sind 
— wie die Schraders — liebenswürdig und liebenswert. Darüber hinaus kann man 
sagen, daß Löwy sein Ziel bei geringerem und unsicherem Material besser erreicht 
hat als Schrader. Während dieser dem Phidias mehr nimmt als gibt, hat Löwy 
dem Polygnot mehr gegeben als bisher der Fall war. Löwy ist der Wirkung, 
Polygnots auf Mit- und Nachwelt mit feinster Intuition nachgegangen. Er hat wie 
er selbst sagt (S. 14) „im Kleinen und im Kleinsten das Größere zu erfassen“ ge- 
sucht. Aus den Erzeugnissen handwerklicher Kleinkunst sammelt er Themen, 
Motive, Formen, Einzelfiguren, Gruppen, Kompositionen, Stellungen, Behandlung 
des Bodens und des Pflanzenwuchses, technische Einzelheiten u. a., die er auf 
Polygnot oder seinen Genossen Mikon als gemeinsame Quelle zurückführt. Sehr 
gelungen scheint mir dabei seine Scheidung von Mikon und Polygnot. Während der 
Attiker Mikon nur der kühne Zeichner ist, der Verkürzungen ganz neuer Art, Über- 
schneidungen, scharfe Naturbeobachtung als Selbstzweck erstrebt, ist der Jonier 
Polygnot der Charaktermaler, der das alles in den Dienst des Seelischen stellt, der 
Wildheit und innerliche Ruhe, lauten Jammer und stillen Gram, Mordlust und zar- 
teste Seelenregung, Übergang von einer Stimmung in die andere, wie von Zorn 
zur Liebe, gleichmäßig beherrscht, der tiefste Empfindung, wehmütige Stimmung, 
auch Unsichtbares und Unwägbares mit leisesten Mitteln zu geben vermag. Es ist 
sicher richtig, daß Löwy diese Seite der griechischen Kunst auf Polygnot zurück- 
führt. 

Man muß das Buch Löwys mit gespannter Aufmerksamkeit lesen, um ihn nicht 
mißzuverstehen. Er ist weit davon entfernt zu behaupten, daß die 100 Werke, die 
er in geschmackvollen Abbildungen wiedergibt, alle den Stil Mikons und Polygnots 
zeigen. Er ‚hebt vielmehr selbst hervor, daß alle von ihm angeführten Werke, die 
von der Zeit Polygnots bis in die römische Zeit führen, dem individuellen Stil des 
Zeichners resp. Plastikers und dem seiner eigenen Zeit unterliegen (vgl. S. 42 
und 49). Wir dürfen also in ihnen nicht die gleiche Typik und Linienführung, nicht 
die gleiche Darstellung von Körper, Gewand, Haar und dgl. wiederfinden wollen 
wie in den großen Wandgemälden von Polygnot und Mikon. Sie bieten uns nur 
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Nachklänge der der Uriorm innewohnenden Formgedanken (vgl. S. 43). Gerade die 
Tatsache, daß nur die Komposition, nicht der Stil weiterlebt, macht es so schwie- 
rig, älteres Gut aus den jüngeren Werken auszuscheiden. Die formalen und gei- 
stigen Fäden, die die verschiedensten Darstellungen aus verschiedenen Zeiten mit- 
einander und mit polygnotisch-mikonischen Werken verbinden, erscheinen gerade 
dadurch reichlich dünn. Trotzdem ist nicht zu leugnen, daß es Löwy gelungen ist, 
seine Vision von der Persönlichkeit Polygnots an greifbaren erhaltenen Werken 
herauszuarbeiten und nicht nur den Archäologen, sondern einem größeren Kreis 
von Gebildeten, für den das Buch eigentlich bestimmt ist, beträchtlich näher zu 
bringen. 

Mit Recht führt das Werk Löwys auch den Untertitel: „Ein Buch von grie- 
chischer Malerei“. Es führt in das Wesen und auch in unsere leider so unsichere 
Überlieferung der griechischen Malerei vorzüglich ein. Wenn einerseits die Per- 
sönlichkeit Polygnots herausgearbeitet ist, so wird andererseits klar, wieviel aus 
seinen Schöpfungen schnell Allgemeingut nicht nur der zeichnerischen sondern auch 
der plastischen Kunst geworden ist. Damit ist aber eine Haupteigenschaft der grie- 
chischen Kunst überhaupt berührt. Sie gibt niemals ein einmal Geschaffenes auf, 
sondern verbessert es nur und verwendet es neu, oft auch für andere Themen als 
für die es ursprünglich bestimmt war. Damit ist einerseits eine Rechtfertigung dafür 
‚gegeben, wenn noch in römischen Werken gelegentlich polygnotisches Gut aufgezeigt 
wird. Andererseits beleuchtet diese Erscheinung die Schwierigkeit, die derjenige 
hat, der eine künstlerische Einzelpersönlichkeit des Altertums erfassen will. 

So kommt es, daß manche Behauptungen Löwys Bedenken erregen müssen. 
Der Campaner Novios Plautios, der im 3. Jh. v. Chr. die Ficoronische Ciste (Löwy 
Abb. 30) in dem flüssigen, stark perspektivisch arbeitenden Stil der Zeit Alexanders 
des Großen oder seiner Nachfolger gravierte, soll nach Löwy und anderen ein 
polygnotisches Gemälde kopiert haben. Dabei liegt zwischen Novios Plautios und 
Polygnot die Tätigkeit der großen bahnbrechenden Meister Zeuxis, Parrhasios, Apel- 
les, die ganz neue Raum- und Formprobleme gelöst hatten. Die Berührung der 
Ficoronischen Ciste mit Vasenbildern vom Ende des 5. Jh. v. Chr., wie der Talosvase 
und der Phineusvase aus Ruvo (Abb. 29 und 31), beweist, daß schon damals nach- 
polygnotische Argonautenbilder neu geschaffen wurden, die ebenfalls, wie die Werke 
Polygnots, dauernde Spuren in der griechischen Kunst hinterlassen haben. Ähnlich 
steht es mit den so häufigen Kentauren- und Amazonenschlachten. Diese so belieb- 
ten Symbole des Sieges von Geist und Recht über rohe Kraft und Gewalt sind 
immer wieder neu gestaltet worden. Wenn eine Schale in Boston (Abb. 36) den 
Kampf der Lapithen mit den Kentauren Thessaliens außen und den Kampf des 
Herakles mit dem Kentauren Nessos innen im Stil der Parthenon-Metopen zeigt, 
so zwingt uns nichts anzunehmen, daß dieser Zeichner aus der Zeit des pelopon- 
nesischen Kriegs unter Überspringung von Schöpfungen phidiasischer Zeit auf 
Mikon zurückgegangen ist. Löwy begründet diese Behauptungen mit der Annahme, 
daß die Handwerker sich erst allmählich zu der Darstellungsweise Polygnots 
emporgearbeitet hätten, so daß die späteren Nachbildungen getreuer wären als die 
älteren. Seiner Ansicht nach „gibt uns das Äußerste der in den Nachahmungen 
enthaltenen Formiortschritten das Mindestmaß dessen, was wir den Urbildern zu- 
schreiben dürfen“ (S. 45). Das ist ganz unwahrscheinlich bei einem Meister, der 
der späteren Zeit nach Ausweis der antiken Literatur altertümlich und einfach 
erschien. Löwy erläutert seine These speziell an den Darstellungen der kalydoni- 
schen Jagd, die seiner Ansicht nach „immer mehr von dem einen, stets demselben 
Vorbild aufgenommen“ haben (S. 47). Dies Vorbild hatte eine von Löwy gut er- 


gefördert durch die 


httpz//digi.ub.uni-heidelberg.de/diglitizaak1930/0205 DFG 


190 BESPRECHUNGEN. 


kannte runde Komposition mit dem Eber als Mittelpunkt. Im Gegensatz zu Löwy 
scheint mir aber, daß das melische Tonrelief aus dem 5. Jahrhundert, der Zeit 
Polygnots (Abb. 40), mit seiner so stimmungsvollen und einfachen Darstellung dem 
polygnotischen Geist viel näher sieht, als die in Bewegung und Lichtführung auf- 
geregte Komposition am Grabdenkmal von Saint Remy (Abb. 46) aus dem 1. Jahr- 
hundert v. Chr. Es stellt diese vielmehr den Endpunkt der Entwicklung dar, die 
ganz entsprechend der Gesamientwicklung der griechischen Kunst das ursprünglich 
so einfache Motiv ailmählich formal vervollkommnet und räumlich vertieft hat. 
Der erste künstlerische Gedanke mag Polygnot gebühren. Die Ausgestaltung aber 
wird in jeder Periode anders, allmählich flüssiger, formal reicher, und dabei gei- 
stig weniger tief. 

Ganz abzuweisen scheint mir der Gedanke, daß Polygnot bei dem Entwurf der 
Parthenongiebel mitgewirkt hat (S. 60). Als Phidias — wie ich immer noch glaube 
— diesen letzten und künstlerisch bedeutendsten Schmuck des Tempels der Stadt- 
göttin schuf, war Polygnot sicher schon tot. Wenn sie „in Gedanken und Form 
Polygnot in seiner Vollendung“ zeigen, so nur in dem Sinn, daß Phidias poly- 
gnotische Gedanken weitergedacht und in noch höhere künstlerische Formen gebracht 
hat. Dasselbe gilt für die drei am Schluß behandelten Dreifiguren-Reliefs: Medea 
und die Peliaden; Theseus, Herakles und Peirithoos; Orpheus, Eurydike, Hermes 
(Abb. 97—100). Sie sind echt phidiasisch im Stil des Parthenon-Frieses. Wenn 
Löwy in ihnen Kopien nach Gemälden Polygnots sehen will, so hat er insofern 
recht, als das griechische Relief der Malerei näher steht als der Plastik. Aber 
Phidias ist in seiner Jugend selbst Maler gewesen. „Edelster Inhalt in edelster 
Form“ gehört also in diesem Fall nicht Polygnot sondern Phidias. Nur insofern 
als Polygnot zuerst in Form und Inhalt die Richtung eingeschlagen hat, die Phidias 
zur Vollkommnung gebracht hat, kann man auch in diesen phidiasischen Werken 
von polygnotischern Geist, polygnotischem Ethos und Pathos sprechen. 


Gießen. Margarete Bieber. 


Vierter Kongreß für Ästhetik und Allgemeine Kunstwissenschaft 
in Hamburg vom 7.—9. Oktober 1930. 


Der Vorstand der Gesellschaft für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft 
hat als Tagungsort des vierten Kongresses Hamburg und als Zeit die Tage vom 
7. bis 9, Oktober 1930 gewählt. Alle Anfragen und Anmeldungen sind zu richten 
an den Schriftführer des Kongresses, Privatdozenten Dr. Hermann Noack, 
Hamburg 13, Bornplatz 1ß, Philosophisches Seminar der 
Universität. 

Der Teilnehmerbeitrag für die Mitglieder der Gesellschaft beträgt 8— RM, 
für ihre Angehörigen 5— RM. Die übrigen Teilnehmer zahlen 12.— RM für die 
Hauptkarte, 8.— RM für die Nebenkarte. Studierende erhalten Karten zu 3.— RM. 
Einzelkarten für besondere Tage oder Vorträge werden nicht ausgegeben. 

Die Anmeldungen sind möglichst bald an die Anschrift des Schriftführers zu 
richten. Gleichzeitig mit der Anmeldung ist die Einzahlung der Teilnehmerbeiträge 
an die Dresdner Bank in Hamburg (Depositenkasse Winterhude, Konto Ästhetischer 
Kongreß, Sparbuch Nr. 204) zu bewirken. Zahlungen an den Vorsitzenden oder 
Schriftführer können nicht angenommen werden. 

Die Vorträge werden nicht länger als 40 Minuten dauern und pünktlich begin- 
nen. Die Aussprache über die Vorträge jedes Tages findet nachmittags statt; der 
jeweilige Verhandlungsleiter nimmt die Meldungen dazu vorher entgegen. 
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Der Bericht über den Kongreß wird den Teilnehmern zu einem ermäßigten 
Preise abgegeben werden. 

Gesellige und künstlerische Veranstaltungen, sowie Sonderausstellungen im 
Seminar für Philosophie und in den Museen sind in Aussicht genommen; für die 
auswärtigen Teilnehmer findet eine Führung durch die kulturwissenschaftliche 
Bibliothek Warburg statt mit einführendem Vortrag des Bibliothekleiters Professor 
Sax über „Aufbau und Zielsetzung der Bibliothek Warburg“. 

Das endgültige Programm, das auch nähere Angaben über alle künstlerischen 
und geselligen Veranstaltungen sowie über die Unterkunitsverhältnisse enthält, wird 
im Juliheft dieser Zeitschrift erscheinen. 


Arbeitsplan des Kongresses. 


Dienstag, den 7. Oktober 1930: 
9 Uhr pünktlich: Eröffnungsansprachen. 
10—12% Uhr: Vorträge. 
1. Ernst Cassirer (Hamburg): Mythischer, ästhetischer und theoreti- 
scher Raum. 
2. Albert Görland (Hamburg): Die Modi der Zeit als stilbildende 
Faktoren. 
3. Hermann Friedmann (Helsingfors): Raum und Zeit vom Stand- 
punkt des morphologischen Idealismus. 
14%4—16 Uhr: Vorträge. 
4. Heinz Werner (Hamburg): Raum und Zeit in den Urformen der 
Kunst. 
5. W.Morgenthaler (Bern): Der Abbau der Raumvorstellung bei den 
Geisteskranken. 
16—17 Uhr: Eröffnung der Ausstellung für Probleme der Kunst des Kindes. 
Einführung von William Stern (Hamburg). 
Besichtigung der Ausstellung für Probleme der Synästhesie. Einleitender 
Vortrag von Georg Anschütz (Hamburg). 
17% Uhr: Beginn der Aussprache. 


Mittwoch, den 8. Oktober 1930: 
10—12% Uhr: Vorträge. 
6. Gerhard Krahmer (Göttingen): Raumdarstellung in der bildenden 
Kunst der Ägypter und Griechen. 
7.Hermann Fränkel (Göttingen): Die Zeitauffassung in der ar- 
chaisch-griechischen Literatur. 
8. Wolfgang Stechow (Göttingen): Raum und Zeit in der graphi- 
schen und musikalischen Illustration. 
14%—17 Uhr: Vorträge. 
9. Wilhelm Pinder (München): Raum und Zeit in der Barock- 
Architektur. 
10. Karl Vossler (München): Die Einheit von Raum und Zeit im 
barocken Drama. 
11. Max Herrmann (Berlin): Das theatralische Raumerlebnis. 
17% Uhr: Beginn der Aussprache. 
20 Uhr (für auswärtige Teilnehmer): Führung durch die „Kulturwissenschaft- 
liche Bibliothek Warburg“. 
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Donnerstag, den 9. Oktober 1930: 
10—12 Uhr: Vorträge. 
12. Walter Riezler (Stettin): Das neue Raumgefühl in Kunst und 
Musik der Gegenwart. 
13. Max Schneider '(Halle): Raum und Musik. 
14. Hans Mersmann (Berlin): Zeit und Musik. 
12 Uhr: Beginn der Aussprache. 


14%4—17 Uhr: Vorträge. 

15. Dagobert Frey (Wien): Das Kunstwerk als Willensproblem. 

16. Emil Utitz (Halle): Das Naturästhetische in der Kunst. 

17. Max Dessoir (Berlin): Ausblick auf eine Philosophie der Kunst. 
17 Uhr: Sitzung der Gesellschaft für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft. 
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Der poetische Wertmaßstab Gustave Flauberts 


Von 
Robert Glanz 


Einleitung 


Klarheit zu gewinnen über die Grundgesetze dichtkünstlerischen 
Schaffens, die Forderungen zu bestimmen, in deren Erfüllung der Kunst- 
wert einer Dichtung einzig besteht, das ist das Ziel der vorliegenden Ar- 
beit. Sie will dieses Ziel erreichen auf dem Weg einer kritischen Analyse 
des poetischen Wertmaßstabes Gustave Flauberts. 

Nicht ausschließlich aus kunsttheoretischen Überlegungen Flauberts 
sucht sie diesen Wertmaßstab zu erfassen. Denn mindestens ebenso deut- 
lich wie in ästhetischen Theorienbildungen — ja, in der Regel weit deut- 
licher und untrüglicher noch — offenbart ein Dichter seinen künstlerischen 
Wertbegriff, sei es bewußt oder unbewußt, in seinem Schaffen und in 
seiner Kritik: in den Urteilen, die er, gestützt auf diesen Begriff, über 
poetische Schöpfungen fällt und in den Gestaltungen, in welchen er ihn 
zu verwirklichen trachtet. 

Das Schön und Häßlich Gustave Flauberts ist in verschiedenen Zeit- 
spannen seines Lebens durchaus nicht dasselbe gewesen. Die dichtkünst- 
lerische Norm des Achtzehnjährigen und die des Fünfundzwanzigjäh- 
rigen z. B. haben, wie wir sehen werden, nichts miteinander gemein; und 
beide unterscheiden sich wiederum wesentlich von derjenigen des Meisters 
der „Madame Bovary“. Diese Entwickelung des poetischen Wert- 
maßstabes Gustave Flauberts vollzog sich in drei Phasen. Kein fried- 
liches Wachsen ist sie gewesen, kein beruhigtes Entfalten, sondern ein er- 
bittertes, immer wieder aufgenommenes Ringen um Vollendung, ein 
langwieriges, inbrünstiges, zuweilen auch wohl verzweifelndes Antwort- 
suchen auf die Frage, die für diesen Menschen nun einmal die dringlichste 
aller Fragen bedeutet, die Frage nach dem wahren Wesen der Schönheit. 
Doch dieses Antwortsuchen und dieses Ringen machte den engen, reißen- 
den, trüben Bach seiner Jugendwerke zum reinen, tiefen, gewaltigen 
Strom seines reifen Schaffens; es führte Flaubert von Beiriedigungen 
künstlerisch belangloser Begierden auf die Höhe einer durch begriffliche 
Klärung und — weit mehr noch — durch Verfeinerung seines ästhetischen 
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Instinktes zu letzter Schlackenlosigkeit geläuterten Kunstanschauung und 
Kunstübung. 

Der poetische Wertmaßstab des reifen Flaubert ist weder vervollkomm- 
nungsbedürftig noch vervollkommnungsfähig. Unter allen möglichen an- 
dersgearteten hat er allein künstlerische Berechtigung. Er ist der poetische 
Wertmaßstab schlechthin. Ihn begreifen heißt die Poesie begreifen. 

Das eigentliche Ziel der vorliegenden Untersuchung besteht somit nicht 
in der Lösung historischer Probleme, sondern in der Klärung 
sachlicher— ästhetischer — Fragen. Alles Historische in den 
folgenden Betrachtungen ist nur Mittel zur Erreichung dieses Zieles. 


I. Abschnitt: Der Wertmaßstab der ersten dicht- 
künstlerischen Entwicklungsphase 
Gustave Flauberts. 


I. 

Der Knabe und Jüngling Flaubert bestimmt den Wert einer Dichtung 
nach Maßgabe von Gefühlen, die ihr Gegenstand erregt. Nur nach sol- 
chen gegenständlichen Gefühlswirkungen sucht er in jedem Buche; sie 
auszulösen ist eigentliches Ziel seines Schaffens. 

Wohl den brutalsten Ausdruck gibt er diesem seinem dichtkünstleri- 
schen Wertbegriff, indem er das Wort „po6sie‘“ geläufig zur Bezeichnung 
von Gefühlen bzw. Gefühlsreaktionen aller Art verwendet. 

So schreibt er 1840 nach einem Besuch der Befestigungsanlagen von 
Toulon, daß Kanonen nur dann sehenswert seien, wenn sie große Blut- 
flecken trügen, daß er nur solche Fahnen schön nenne, die von Kugeln 
zerfetzt und durch Pulverdampf geschwärzt seien: daß der zer- 
schossene Mantel eines alten Soldaten mehr 
„po&sie“ besitze, als die prächtigste Generalsuni- 
form. (©. VIl,-411.) Wenn Djalioh, der Held von „Quidquid volueris“ 
die Wälder betrachtet, die hohen Berge und das Meer, dann zittert er be- 
seligt an allen Gliedern, seine Nasenflügel beben, ‚seine düstre Stirn glät- 
tet sich und in seinen Augen ist Feuer und „poesie“ (App. I, 212); ein 
Bedürfnis nach „po6sie“, ein „besoin de po@sie et de sensation‘“*) läßt 
Adele, das Mädchen, das er liebt, die Zukunft ersehnen (App. I, 218). 
Der dämonische Herzog Arthur d’Almaroes des „R&ve d’Enfer“, den Mee- 
reswogen einst schlafend ans Land trugen, stammt aus „regions superi- 
eures oü tout &tait poesie, silence et amour‘“ (App. I, 176); die Hirtin 


4) Es sei darauf hingewiesen, daß das Wort „sensation“ von Flaubert häufig als 
Bezeichnung von Gefühlswirkungen gebraucht wird. So z. B. O. VII, 197: „La 
religion comporte en soi des sensations presque charnelles; la priere a ses de 
bauches, la mortification son delire et les hommes qui le soir viennent s’agenouiller 
devant cette statue habillee y €prouvent aussi des battements de coeur et des enivre- 
ments vagues...“ und öfter. 
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Julietta, eine Nebenfigur dieser Erzählung, überschüttet den Geliebten 
mit allem, was in ihr ist an „Leidenschaft, Liebe, verzehrendem Feuer, 
‚poesie‘“ (App. I, 196)°). 

Wie vertraut Flaubert in seiner Jugendzeit dieser Wortgebrauch ge- 
wesen sein muß, zeigt der seltsame Umstand, daß er noch im zweiten Sta- 
dium seines künstlerischen Werdeganges, ja selbst noch im Sommer sei- 
ner Reife Gefühlswirkungen zuweilen mit dem Worte „poesie‘“ benennt — 
zu einer Zeit, da er doch, wie sich später zeigen wird, die Bedeutung einer 
Dichtung am Grad ihrer gegenständlichen Gefühlswirkung zu bemessen 
aufs gründlichste verlernt und den poetischen Wertmaßstab seiner Jugend 
längst zerbrochen hatte. Im selben Sinn des Wortes wie der Flaubert der 
ersten Phase spricht das Tagebuch der italienischen Reise des Jahres 
1845 von der „po6sie“ des „ehebrecherischen Weibes“ (©. XIII, 60) und 
der „poesie‘“ des Galeerensklaven (O. XIII, 14). „Par les champs et par 
les greves“ berichtet über die mangelhafte „po&sie‘“ einer eintönigen Land- 
schaft (0. VII, 36), die „heiße ‚po6sie’“ eines Kirchenstils (©. VII, 162), 
diejenige eines Gemäldes (O. VII, 158), eines Steinreliefs (©. VII, 233) 
und die „po&sie“ der Dirne (©. VII, 249). In Briefen aus den Jahren 
1852 und 1853 ist die Rede von den „poesies ameres‘“ der Prostitution 
(Co. III, 38), von „poetischen“ Unterhaltungsgegenständen (Meer, Ge- 
birge, Musik, Literatur) (Co. III, 43), von „poetischen“ Frauen (Co. III, 
135), und der „supreme poesie du nöant-vivant, de l’habit qui 
s’use, ou du sentiment qui fuit“ (Co. III, 215). Andere erzählen von 
„poetisch“ gerollten Zigaretten (©. X, 139), klagen über die dürftige 
„poesie“ des Verkehrs mit Philistern (©. XII, 160). 

Es wurde bereits angedeutet, daß der reife Flaubert, obgleich er ge- 
legentlich das Wort „poesie“ zur Bezeichnung von Gefühlswirkungen ver- 
wendet hat, dennoch nicht den Wert einer Dichtung an solchen Wirkun- 
gen bemaß, daß er vielmehr den Irrtum seiner Jugend, dem diese Ver- 
wendung einst entsprungen war, den Irrtum, Poesie sei nichts als eine Er- 
2) Adel ist in Manoellos Worten, des Helden von „La Main de Fer“, Stolz in 
seinen Gebärden, in seinem Blick „po&sie“ (App. II, 272). In dem Wort „adultere“ 
findet der Dichter des „Novembre“ eine „poesie supr&me, mel&e de malediction et de 
volupte“ (App. II, 193). Der Schreiber des Korsischen Tagebuches möchte im 
Orient seinen Durst stillen nach „ungeheuren, namenlosen Dingen, Licht, ‚poesie“ 
(©. VII, 478). Marguerite, die Hauptgestalt von „Un Parfum & sentir“, wirft sich 
dem Gatten in die Arme „pleine de pogsie et d’amour“ (App. I, 103). Denn nur das 
eine hat sie ja vom Himmel erfleht: einen Lebensgenossen zu besitzen, der sie liebt, 
der ihre Gefühle begreift, der die ganze „po6sie“ empfindet, die in ihrem Herzen 
ist (App. I, 98). Den Verfasser der „Memoires d'un Fou“ verlangt es nach der 
„Po6sie d’une existence pleine d’amour“ (App. 1, 495). An Lucindes Seite hofft 
Jules, der Held der ersten „Education sentimentale“, sein Leben zu verbringen; 
reich möchte er werden und berühmt, nach Spanien, Italien, Griechenland will er 
reisen mit der Geliebten, den Geruch von Orangenblüten atmen, Sterne glänzen 


sehen auf blauem Meer — und dieses sein Lebensideal faßt er in die Worte zusam- 
men: „J’aurai une vie d’amour et de po6sie“ (App. III, 105). 
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zeugung gegenständlicher Gefühlswirkungen, längst erkannt und korri- 
giert hatte. Die in den Äußerungen des reifen Flaubert noch gelegentlich 
auftauchenden Bezeichnungen von Gefühlen und Gefühlsreaktionen durch 
das Wort „po6sie“ sind in der Tat nur durch Gewohnheit vor Vernichtung 
bewahrte, durch sein Schaffen, seine Kritik, seine verheißungsvollen An- 
sätze zu ästhetischer Systematik tausendfach sinnlos gemachte Überbleib- 
sel einer endgültig überwundenen Vergangenheit‘). 


1. 


In der Kunstanschauung des reifen Flaubert entbehrt der Begriff der 
gegenständlichen Gefühlswirkung einer poetischen Gestaltung jedweder 
künstlerisch-normativen Bedeutung. Der Knabe und Jüngling aber be- 
mißt an der Beschaffenheit solcher Wirkungen den Wert jeder Dichtung. 
„Vivent les poetes“, so feiert er die Dichter, .‚vivent ceux-la qui nous con- 
solent dans les mauvais jours, qui nous caressent, qui nous embrasent“* 
(Co. I, 48). „J’allais A l’ecart“, berichtet er in den „Memoires d’un Fou“ 
von seinen Schuljahren, „avec un livre de vers, un roman, de la po&sie, 
quelque chose qui fasse tressaillir ce coeur de jeune homme, vierge de sen- 
sations?) et si desireux d’en avoir“ (App. I, 496); ergriffen gedenkt er der 
Wollust, mit der er Byrons Dichtung verschlang, der Lockungen, die ihn 
immer wieder hinzogen „vers cette po6sie geante, qui vous donne le ver- 
tige“ (ebda.); er erzählt von den Entzückungen, die ihm „Hamlet“ und 
„Die Leiden des jungen Werther“ bereiteten, „Romeo und Julia“ und die 
„glühendsten“ Werke der zeitgenössischen Literatur seines Vaterlandes 
— „toutes ces oeuvres enfin qui fondent l’äme en delices, qui la brülent 
d’enthousiasme“ (ebda.). In dem Aufsatz „Les Arts et le Commerce“ 
schreibt er von Shakespeare: „Il parle ä mon äme, il me touche, il me fait 
pleurer ... Beni soit ton nom, fils du ciel! car tu m’as fait goüter des 
joies ... que les rois ne peuvent donner; tu as Eveill& en moi toutes les 


s) Daß er sich dieser Sinnlosigkeit sehr wohl bewußt war, das bezeugen u. a. 
die orthographischen Grimassen, durch die das Wort „po&sie“ so häufig unter sei- 
ner Feder entstellt wird, wenn er es als Bezeichnung für Gefühlserregungen ge- 
braucht. Einen Bericht über die außerordentliche Gefühlswirkung, die der Anblick 
der Pyramiden von Gizeh in ihm auslöste, schließt er mit dem Satz: „On n’a pas 
tous les jours des &motions aussi ‚po-he-tiques“ (Co. II, 157). Louise Colet lobt er 
als „simple d’äme et forte de töte, tres peu ‚pohetique‘ et extr&mement poete“ (Co. 
111.204); an ihrer „Paysanne“ rügt er eine „tournure trop ‚pohötigue‘“ (Co. 111,82). 
Über Liebesbriefe von Louis Bouilhet und Mme Roger des Genettes spottet er: 
„Les lettres sont superbes de pose et de pöhösie“ (Co. III, 69). Im gleichen Wort- 
sinn spricht er von einem „sujet Pohetique“ (Co. III, 224), und einer „phrase 
‚pohetique‘“ (Co. III, 205). Als er 1853 ein Dorf bei Trouville nach elf Jahren 
wiedersieht, entsinnt er sich: „.. ici, & cette place, en regardant ce mur blanc 
& rechampi vert, j'avais des battements de coeur ..., j’etais plein de ‚Pohesie‘ ...“ 
(Co. III, 318). 

%) Das Wort „sensation“ ist hier, wie so oft im Munde Flauberts, gleichbedeu- 
tend mit Gefühlserregung. 
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voluptes de ’äme, tu m’as donne toutes les delices du coeur, tu m’as fait 
pleurer.“ (App. II, 6, 7). 

Wenn er Victor Hugos Prinzip der „grotesken“ Gestaltung billigt?), 
so geschieht das nur, weil der in diesem Prinzip geforderte „contraste du 
tragique et du bouffon“ eine Verstärkung gegenständlicher Gefühlswirkun- 
gen mit sich bringt. Wenn er die „beschreibende“ Dichtung grundsätz- 
lich ablehnt, — „cela m’ennuie comme la poesie descriptive“ klagt er über 
eine Fahrt auf dem Canal du Midi; eine eintönige Landschaft bezeichnet 
er verächtlich als „paysage bourgeois, nature comme on l’entend dans la 
po&sie descriptive“ (O. VII, 394 u. 345) —, so liegt dies, wie die beiden 
soeben angeführten Äußerungen klar erkennen lassen, ausschließlich in 
der Tatsache begründet, daß „poesie descriptive“ für ihn gleichbedeutend 
ist mit Gestaltung solcher sinnendinglicher Gegenstände, die sein sensa- 
tionsgieriges Herz nicht befriedigen. Emma Bovary ist er hierin verwandt, 
die ja auch die Kunst nur liebt „pour ses excitations passionnelles“, das 
Meer nur wegen seiner Stürme „et la verdure seulement lorsqu’elle etait 
clairsemee parmi les ruines“, die als unnütz verwirft „tout ce que ne con- 
tribuait pas ä la consommation de son coeur, — €tant de temperament 
plus sentimental qu’artistique, cherchant des &motions et non des pay- 
sages“. 

Denn mit dem Gefühl, mit dem Herzen allein will nach seiner Mei- 
nung alle Dichtkunst erfaßt und genossen werden. „Ah! insenses!“ fragt 
er zornig die Verfechter des Satzes von der „utilit& du commerce“ und der 
„futilite des arts“, „est-ce que l’äme aussi n’a pas ses besoins et ses app6- 
tits?“ (App. II, 2); keine Seele zu besitzen wirft er ihnen vor: „... pour 
une äme, je vous la refuse; vous n’en avez point!“ (App. II, 2). Ge- 
fühlskälte ist für ihn das Merkmal unkünstlerischer Menschen: 
3»... CeUXx qui n’aiment point la poesie, qui ont un bon esiomac et un 
coeur sec ...“ (App. I, 206). Nur der Seele, so glaubt er, steht der 
Richtspruch zu über Wert oder Unwert einer Dichtung. Gestaltung zur 
Befriedigung der Seele, des Herzens, des Gefühls, das ist seine Defini- 
tion der Arbeit des Dichters. 


II. 


Wie sich dieses poesieästhetische Glaubensbekenntnis des jungen Flau- 
bert auch in seinen zahlreichen dichterischen Gestaltungsversuchen ver- 
rät, kann kein aufmerksamer Leser dieser Erzeugnisse übersehen. Es 
verrät sich vor allem in der Stoffwahl des Autors, in der auffälligen 
Beharrlichkeit, mit welcher er, gleichgültig, ob er nun aus Geschichte, 


5) Co. I, 29, 36, 63. Nachahmungen der Hugo’schen „grotesken“ Gestaltung 
finden sich in den „Oeuvres de Jeunesse“ häufig, so in „Smarh“ (vgl. Co. I, 45), 
„Loys XI“ (hier besonders kraß App. I, 308) usw. 
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Phantasie oder persönlichem Erleben schöpft, immer nur eine ganz be- 
stimmte Art von Gegenständen bearbeitet — solche eben, die er für „poe- 
tisch“ hielt®). 

„La Derniere Heure“ behandelt den Gefühlszustand eines zum Selbst- 
mord Entschlossenen, „Rage et Impuissance“ den eines lebendig Begra- 
benen. „La Peste ä Florence“ zeichnet die düstere Gestalt eines Garcia 
von Medici, der aus Neid den Bruder erschlägt und vom eigenen Vater 
erstochen wird; „Passion et Vertu‘“ eine mit solcher Leidenschaftlichkeit 
Liebende, daß sie den Gatten und ihre Kinder lachend vergiftet, um an 
der Seite des Mannes ihrer Wahl leben zu können, und sich selbst ent- 
leibt, als der Geliebte sie von sich stößt. „Bibliomanie“ erzählt von einem 
Menschen, der aus wütender Liebe zu alten Manuskripten raubt und mor- 
det und, da er die Echtheit eines seiner vergilbten Pergamente nicht an- 
ders beweisen kann, sich mit Freuden zum Tode verurteilen läßt; „Le 
Moine des Chartreux“ von einem geldgierigen Mönch, der zu nächtlicher 
Stunde eine Gruft erbricht, um dem Toten einen kostbaren Ring vom 
Finger zu ziehen und dabei auf fürchterliche Weise selbst den Tod findet. 
„Quidquid volueris“ ist die Geschichte der unglücklichen Liebe Djaliohs, 
des Sohnes eines Orang-Utangs und einer Negerin, der nach langer Pein 
ungestillter Sehnsucht endlich die geliebte Frau zerfleischt, ihrem Kind 
den Schädel zertrümmert und sich dann selbst das Leben nimmt. Das 
Drama „LoysX1.“ stellt die unheimliche Gestalt jenes grausamen, herrsch- 
süchtigen, hinterlistigen Fürsten dar, der sogar meinte Gott betrügen zu 
können, unbedenklich Verträge zerriß, feierliche Eide brach und viele 
Menschen mordete, selbst den Bruder, selbst die Geliebte. „Derniere 
Scene de la Mort de Marguerite de Bourgogne“ beschreibt die Todes- 
angst der Heldin von „La Tour de Nesle“, als Lyonnet, der sie einst ge- 
liebt, ihren Kerker betritt, um sie mit ihren Haaren zu erwürgen. Das 
Leid einer hungernden und frierenden alten Gauklerin, die von aller Welt 
ob ihrer Häßlichkeit verlacht und verspottet und schließlich von dem 
Mann, den sie anbetet, einem Löwen vorgeworfen wird, ist Gegenstand 
von „Un Parfum ä sentir“. Thema des „R&ve d’Enfer“ ist die dämonische 
Persönlichkeit eines Grafen Arthur d’Almaroes, der, durch übernatür- 
liche Geistes- und Körperkräfte ausgezeichnet, mit blauen Haaren und 
großen grünen Flügeln versehen, einsam in verfallenem Schloß am Meere 
haust; in nächtlichen Gesprächen mit Satan, der ihm bei alchimistischen 
Experimenten erscheint und den er in wildem Ringen zu Boden zwingt, 


s) Welchem Triebe diese Schöpfungen ihre Entstehung verdanken, erhellt schon 
aus der Beschaffenheit der Mehrzahl ihrer Titel: „Matteo Falcone, ou Deux Cer- 
cueils pour un Proscrit“, „Mort du Duc de Guise“, „Rage et Impuissance, .conte 
malsain pour les nerfs sensibles et les ämes devotes“, „Reve d’Enfer“, „Passion et 
Vertu“, „Agonies“, „La Danse des Morts“, „Ivre et Mort‘, „Memoires d’un 
Fou“, „La Derniere Heure“ usw. 
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enthüllt er das Leid seiner am „mal du siecle‘“ unheilbar erkrankten 
Seele; seine Herzenskälte aber treibt die Jungfrau, die in rasender Liebe 
zu ihm entbrannt ist, in die Nacht des Wahnsinns. Aus „Agonies“, aus 
den „Memoires d’un Fou“, aus „Novembre“ gellen zerreißend die Schmer- 
zensschreie und das bittere Gelächter von Menschen, die der Gedanke 
der Sinnlosigkeit ihres Lebens, die Qual aller metaphysischen Rätsel in 
taumelnde Verzweiflung hetzte. 

Keine Frage: vornehmlichstes Schafiensziel des jungen Flaubert ist 
es, gegenständliche Gefühlswirkungen hervorzubringen. So schreibt er 
denn auch — sicherlich nicht ohne Stolz — über seine „Agonies“: „... ces 
lignes ... brülent et dessöchent la main qui les touche, usent les yeux qui 
les lisent, assassinent l’äme qui les comprend“ (App. I, 403); und im 
„Novembre“ rühmt er sich „... j’avais dans la tete des drames tout faits, 
remplis de scenes furieuses et d’angoisses non revelees.“ (App. II, 183). 
Der wahre Dichter ist nach seiner Meinung „un esprit accabl& de sen- 
sations et d’idees incoherentes, terrifiantes et brülantes“ (App. I, 405); 
als Konsequenz dieser Meinung ist es zu verstehen, wenn in „La Danse 
des Morts“ Nero gepriesen wird als „le plus grand poete que la terre 
ait eu“ (App. I, 451). 


IV. 


Wie schon erwähnt, hat Flaubert in seiner zweiten poesieästhetischen 
Entwicklungsphase die dichterische Norm seiner Jugend als für den 
Kunstwert einer poetischen Gestaltung nicht maßgeblich verworien. 

Daß er dies mit Recht tat, daß mit Bewertungen eines Dichtkunst- 
werkes, die nur die Beschaffenheit gegenständlicher Gefühlswirkungen be- 
scheinigen, tatsächlich nichts über den Kunstwert dieses Werkes ausgesagt 
sein kann, ist nicht schwer einzusehen. Kann nicht der Stümper den 
gleichen Gegenstand bearbeiten wie der Meister? Kann nicht ein Kapitel 
des schmierigsten Schauerromans oder der erste beste Zeitungsbericht 
über einen Mordprozeß einen Leser, der nichts sucht, als gegenständliche 
Gefühlswirkungen, in gleicher Weise befriedigen, wie etwa die Kerker- 
szene des „Faust“? 

In etwas anderem, als in der Hervorbringung gegenständlicher Ge- 
fühlswirkungen muß also die besondere geistige Leistung bestehen, die ein 
dichterisches Erzeugnis künstlerisch wertvoll macht. Und um keinen Deut 
fördert man folglich auch die Erforschung des Wesens der Dichtkunst, 
wenn man die Gefühlswirkungen poetisch gestalteter Gegenstände 
„psychologisch analysiert“ und diese Gegenstände nach Maßgabe ihrer 
jeweiligen Gefühlswirkungen scheidet in tragische, komische, erhabene, 
reizende, reinschöne und weiterhin etwa die tragischen in dämonische, 
pathetische, rührende, die erhabenen in imposante, majestätische, glor- 
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reiche, die reinschönen in würdige, edle, gefällige, die reizenden in an- 
mutige, interessante, pikante, die komischen in possierliche, ergötzliche, 
burleske. Eine künstlerische Poetik ist keine „Unterabteilung der all- 
gemeinen Gefühlslehre“, ein künstlerisches, poesiekritisches Urteil kein 
„Urteil des Gemüts über die Art seiner Erregung“ — gleichgültig, ob 
diese Erregung in der Sättigung rohester Sensationsgier oder in der Er- 
zeugung zartester, zu letzter Feinheit abgetönter, stoffbefangener Seelen- 
schwingungen bestehen mag. Unkünstlerisch ist es, wenn von dem Dich- 
ter gefordert wird, „durch eine Fülle interessanter und rührender Be- 
gebenheiten eine angenehme Unterhaltung zu gewähren“, „uns zu fesseln 
durch die Darstellung packender, erschütternder Konflikte, Handlungen 
und Situationen“, „Grauen aufzuregen, die Herzen der Leser zu spannen 
durch Schürzung eines Knotens, Herbeiführung eines Konfliktes, und die 
aufgeregte Spannung geschickt zur Lösung zu bringen“. Ein schlechter 
Ratgeber ist, wer dem Dramatiker das „Kampfmotiv“ mit der Begrün- 
dung empfiehlt, daß es die Massenpsyche am stärksten errege und alle 
ihre Leidenschaften und Triebe am lebhaftesten herausfordere. Die Kunst 
des komischen Dichters liegt nimmermehr darin, „jene leise Wehmut zu 
erwecken, die das Lächeln hervorruft“, noch darin, Lachen zu erregen, 
und zwar weder „Lachen des Übermutes“ noch „Verblüffungslachen“, 
noch „Hohnlachen“. Nicht Mitleid und nicht Furcht und auch nicht 
Schrecken, nicht Bewunderung für den Helden, nicht Furcht für 
ihn, nicht Furcht für uns selbst, noch irgendwelche anderen „tra- 
gischen Affekte“, — und folglich auch keine „befreiende Entladung“ die- 
ser Affekte, wie immer man diesen Ausdruck definieren mag — erzeugt 
das Trauerspiel in demjenigen, der nichts als seinen Kunstwert genießt. 
Die Frage, wie es komme, daß in der Komödie „Schwächen und Ge- 
brechen, Torheiten und Verkehrtheiten uns nicht Verdruß, sondern Lachen 
erregen“, ist vom künstlerischen Standpunkt ebenso belanglos, wie die 
Frage, woher es komme, daß in der Tragödie „Leid und Untergang unser 
Gemüt erquicken, statt uns in Angst, Sorge, Trauer zu versetzen“. 

Trotz seines unkünstlerischen Charakters hat sich der Wertmaßstab 
gegenständlicher Gefühlswirkungen zu allen Zeiten großer Beliebtheit 
erfreut. Heute tut er das mehr denn je. Sich seiner zu bedienen ist all- 
gemeine Gewohnheit. Jede Schule erzieht zu seinem Gebrauch. Die poe- 
sieästhetische Fachwissenschaft hat bis zu dıeser Stunde ımmer wieder 
die Bewertung gegenständlicher Gefühlswirkungen gelehrt. Schier un- 
übersehbar ist heute die Masse derer, die das Wort Poesie geläufig zur 
Bezeichnung von Gefühlen verwenden, ohne sich des Mangels an Kunst- 
verständnis, auf den solche Verwendung zurückzuführen ist, auch nur im 
entferntesten bewußt zu werden; unübersehbar die Zahl der sogenannten 
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Dichtungen, die nur der Begierde nach Erzeugung gegenständlicher Ge- 
fühlswirkungen entsprungen sind. 


V. 


Die poetischen Werturteile des jungen Flaubert sind nicht nur nicht 
künstlerisch, sie können auch keinen Anspruch auf unbedingte Allgemein- 
gültigkeit erheben. Sie sind nicht Aussagen über solche Gegenstands- 
wirkungen, wie sie allgemein ein Mensch wie der andere und jeder 
Mensch heute wie morgen zu empfangen befähigt ist. Sie sind vielmehr 
im letzten Grunde lediglich Aussagen über das, was der Jüngling 
Flaubert vermöge der besonderen Beschaffenheiten seines Charakters 
und irgendwann einmal, in der zufälligen Stimmung einer Stunde, schätzte 
oder mißbilligte. 

Der gleiche Gegenstand vermag in verschiedenen Persönlichkeiten 
entsprechend der Divergenz ihrer Temperamente, ja, in demselben Men- 
schen je nach dem Wechsel seiner Stimmungen die verschiedenartigsten 
Gefühlswirkungen auszulösen. Eine Dichtung, gesehen durch die gegen- 
ständlich-gefühlsmäßigen Werturteile zweier Charaktere oder auch nur 
zweier Stimmungen, ist in der Regel nicht mehr dieselbe. Die Urteile 
zweier Generationen über die Gefühlswirkungen eines Gegenstandes 
weichen um ebensoviel voneinander ab, wie die geistigen Strukturen die- 
ser Generationen. Die gefühlsmäßigen Gegenstandsbewertungen eines 
Volkes sind von denjenigen eines anderen im gleichen Maße verschieden, 
wie der Nationalcharakter des einen vom Nationalcharakter des anderen. 

Doch nur wer eben in dem Aberglauben befangen ist, daß die dicht- 
künstlerische Aufgabe in der Erzeugung gegenständlicher Gefühlswirkun- 
gen bestehe, kann aus der soeben gezeigten Tatsache der subjektiven Be- 
dingtheit dieser Wirkungen den Schluß ziehen, daß „Kunst keinen abso- 
luten Wert besitze“, daß „die Fiktion von Ewigkeit und Unwandelbarkeit 
der poetischen Gesetze über Bord zu werfen sei“, daß es „keine allgemein- 
gültige Norm der Dichtkunst gäbe“, daß „sich über Geschmacksfragen 
nicht streiten lasse“, daß „nur ein Geschmack existiere, den irgendein 
Mensch zufälligerweise hat, nicht aber ein Geschmack, wie er sein soll, 
daß es nur Dichtungen gebe, die irgendein Mensch schätzt, nicht aber 
solche, die das Recht haben, geschätzt zu werden“. Die Behauptung 
der Nichtallgemeingültigkeit dichtkünstlerischer Werte ist überall zu 
hören und zu lesen; sie ist sprichwörtlich geworden. Immer aber stützt 
sie sich, stillschweigend oder ausdrücklich, auf den gleichen angedeuteten 
Aberglauben. 

Ihm ist auch jene von Vielen als berechtigt anerkannte „historistische“ 
Vorschrift entsprungen, der Literarhistoriker habe sich jedes eigenen 
Wertentscheids zu enthalten, er habe nur „objektiv-feststellend“, nicht 
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wertend zu arbeiten, er müsse „jenseits von Schön und Häßlich stehen“, 
er dürfe keine anderen Werte kennen, als die „historischen“ Werte. 

Daß die Behauptung der Nichtallgemeingültigkeit poetischer Werte 
zu Unrecht besteht, daß eine Literarhistorik, die diese „historistische“ 
Vorschrift zum Prinzip ihrer Arbeit macht, sich des Amtes begeben 
hat, die Geschichte der dichtkünstlerischen Leistungen der Menschheit zu 
schreiben, daß ferner auch derjenige dieses Amtes nicht waltet, der ein 
poetisches Erzeugnis als Ausdruck der Persönlichkeit, als Weltanschau- 
ungskundgabe des Autors betrachtet, — darüber hofit die vorliegende Un- 
tersuchung jeden Zweifel zu zerstreuen durch den Nachweis des unabän- 
derlichen, jenseits von allem Zeitenwechsel beharrenden Gesetzes, in 
dessen Erfüllung oder Vergewaltigung der künstlerische Wert oder Un- 
wert einer Dichtung — unabhängig von ihren wie immer gearteien gegen- 
ständlichen Gefühlswirkungen — einzig und allein besteht. 

Eine neue dichtkunstgeschichtliche Disziplin wird dereinst erstehen, 
eine Disziplin, die, gestützt auf den künstlerisch allein berechtigten, un- 
trüglichen Wertmaßstab der Poesie, die Geschichte der wahrhaftigen 
Dichtkunstwerte der Menschheit zu schreiben imstande ist. Diese poesie- 
historische Disziplin der Zukunft aber wird mit der Exaktheit der Natur- 
wissenschaften arbeiten. Sie wird sehr wohl den Unterschied kennen 
zwischen einem Geschmack, den irgendein Mensch hat und dem Ge- 
schmack, wie er sein soll, zwischen Dichtungen, die irgendein Mensch 
schätzt und solchen, diedas Recht haben, geschätzt zu werden. Und 
zwar wird sie diesen Unterschied nicht lediglich gefühlsmäßig kennen, 
sie wird ihn begrifflich klar darzutun wissen und damit die Ansicht Lügen 
strafen, daß das Kunstwerk „etwas Geheimnisvolles sei, dem Denken un- 
erfaßbar und unaussprechbar“, daß „keine Möglichkeit bestehe, das künst- 
lerische Erlebnis dem wissenschaftlichen Erkennen je zugänglich zu 
machen“. Nicht eine „objektiv-feststellende“, „unkritische“ Geschichte 
historischer Werte wird sie schreiben, sich zu einem -Dichtkunstwerk nicht 
verhalten „wie Geologen und Botaniker zu einer schönen Landschaft“. 
Nein! Kritik wird sie sein, und nichts als Kritik! Richten wird sie end- 
gültig und gerecht über alle Vergangenheit! Alle Götzenstatuen phili- 
ströser Überlieferung und Konvention wird sie von den Sockeln stürzen 
und die zürnenden Schatten unverstandener Meister endlich versöhnen! 
Wahrhaft die Schönheit wird sie sehen im Dichtkunstwerk — und nichts 
als die Schönheit! Sie wird auch ein poetisches Erzeugnis nicht als Aus- 
druck der Persönlichkeit, als Weltanschauungsbekenntnis des Autors be- 
trachten, die Poesie einer Epoche nicht als Ausdruck des Zeitgeistes, als 
Gradmesser der geistigen und seelischen Temperatur dieser Epoche, das 
Kunstschaffen eines Volkes nicht als Äußerung seines Natıonalcharak- 
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ters”). Ihre Werturteile werden nicht Temperamente treffen, nicht Ver- 
treter von Welt- und Lebensanschauungen, nicht „Instrumente, auf denen 
der Zeitgeist spielt“, nicht Träger der Eigentümlichkeiten von Stammes- 
und Rassenpsychen, sondern Brecher und Erfüller eines ewigen, unbeug- 
baren, überzeitlichen, übernationalen, ‘überpersönlichen Gesetzes. Sie 
wird auch nicht dem Kunstleben ihrer Tage mit verschränkten Armen zu- 
schauen, nicht den Wertentscheid über zeitgenössische Dichtung „der 
Nachwelt überlassen“, sich mit dem Dichter nicht dann erst beschäftigen, 
wenn der „historische Wert seiner Werke feststeht“. Krieg wird sie füh- 
ren gegen moderne Unkunst, wird hoher Poesie ihrer Zeit unverwelkliche 
Kränze des Ruhmes winden dürfen — und so nicht nur Geschichte 
schreiben, sondern eingreifen in das Werden der Geschichte, 
Geschichte machen helfen. 


W.Abschnitt: Der Wertmaßstab der zweiten dicht- 
künstlerischen Entwicklungsphase 
Gustave Flauberts 


1. 


Am 27. August 1846 schreibt Flaubert an Louise Colet: „Celui 
qui vit maintenant et qui est moi ne fait que con- 
templer l’autre qui est mort. J’ai eu deux existen- 
ces bien distinctes; des &venements exterieurs 
ont et& le symbole de la fin de lapremiere et dela 
naissance de la seconde; tout cela est mathema- 
tique Ma vie active, passionnede, &mue, pleine de 
soubresauts oppos&s et de sensations!) multiples, 
a fini ä vingt-deux ans. A cette &poque j’ai fait de 


”) Wenn hier gefordert wird, daß die in Rede stehende literarhistorische Be- 
trachtungsweise poetischer Erzeugnisse nicht derjenigen Disziplin als Arbeits- 
methode zu dienen habe, deren ausschließliche Aufgabe es sein soll, die Geschichte 
der objektiven dichtkünstlerischen Leistungen der Menschheit zu schreiben, so ist 
damit selbstverständlich nicht etwa behauptet, daß diese Betrachtungsweise un- 
statthaft sei: auch die vorliegende Arbeit faßt ja auf Schritt und Tritt Dich- 
tungen als Persönlichkeitskundgabe, als Weltanschauungsbekenntnis des Autors ins 
Auge. Nur die Behauptung liegt in der obigen Forderung beschlossen, daß die er- 
wähnte Poesiebetrachtungsweise unkünstlerisch ist, d. h., daß sie am Kunst- 
wert oder Kunstunwert dichterischer Gestaltungen vorbeisieht. Die Richtigkeit die- 
ser Behauptung aber sollte eigentlich ohne weiteres einleuchten — auch ohne die 
Kenntnis des unbedingten Wertgesetzes der Poesie; oder wodurch will sich etwa 
ein Literarhistoriker, der die Dichtung eines Volkes als Mittel zur Erfassung des 
Nationalcharakters dieses Volkes benutzt, wesentlich von einem Ethnologen unter- 
schieden wissen? Wer jedoch wollte im Ernst behaupten, daß es Aufgabe der 
Ethnologie wäre, den Kunstwert oder Kunstunwert dichterischer Erzeugnisse 
zu erkennen und zu beurteilen? 

4) Auch hier ist das Wort „sensation“ eine Bezeichnung für Gefühlswirkungen. 
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grands progr&s tout d’un coup; et autre chose est 
venue.“ (Co. I, 277/8). (Die epileptischen Anfälle, unter welchen er 
gegen Ende des Jahres 1843 zu leiden begonnen hatte, — sie sind die 
„symbolischen, äußerlichen Ereignisse“ gewesen, von denen er hier 
spricht: „Avant de te connaitre“, heißt es in einem Brief vom 9. August 
1846 an Louise, „j’etais calme, je l’etais devenu. J’entrais dans une 
periode virile de sant& morale. Ma jeunesse est passee. La maladie de 
nerfs qui m’a dur deux ans’) en a &te la conclusion, la fermeture, le 
resultat logique.“ (Co. I, 229/30). 

Kein Leser der Correspondance kann die in den soeben angeführten 
Briefstellen angedeutete, mit dem Jahre 1844 einsetzende, überraschende 
geistige Wandlung Flauberts übersehen. Eine Menge von Äußerungen 
aus jener Zeit geben Kunde von ihr, — bezeugen, daß sich damals in der 
Tat der unstete, von Affekten unablässig hin- und hergepeitschte Jüng- 
ling in einen nach absoluter Leidenschaftslosigkeit strebenden Menschen 
verwandelte. Während der ganzen Zeitspanne der zweiten Phase (d. h. 
etwa bis zum Beginn der Arbeit an „Mme Bovary“ im Jahre 1851) ist 
Flaubert dieses Streben nach Leidenschaftslosigkeit eigentümlich gewesen. 
Ja, noch in Briefen aus den ersten Jahren der dritten Phase tritt es ge- 
legentlich zutage. 


Er hat dem „praktischen Leben“ ein unwiderrufliches Lebewohl gesagt 
(Co. I, 172); Reichtum, Liebe, all das ersehnt er nicht (ebda.). Nicht die 
Bewunderung der Laffen, nicht die Liebe der Frauen, nicht Ehre erstrebt 
er (Co. I, 156). Jeden Tag fünf oder sechs ruhige Stunden in seinem 
Zimmer, einen gut geheizten Kamin im Winter, zwei Kerzen am Abend, 
ihm zu leuchten bei der Arbeit, das ist alles, was er begehrt (Co. I, 172). 
Er fürchtet die Leidenschaft, das Gefühl, „le mouvement“) (Co. I, 137); 
„stagnieren“ will er, einem Teiche will er gleichen: „les ötangs n’ont pas 
de tempetes (ebda.). Gefühllos will er sein (Co. II, 63), auf nichts seine 
Hofinung setzen (Co. I, 430). Zur Leidenschaftslosigkeit will er sich er- 
ziehen: seine „education sentimentale“ nennt er diese Erziehung (vgl. 


») Wenn Flaubert sich tatsächlich zu jener Zeit als völlig genesen betrachtete, 
so war das leider eine Täuschung. Die Krankheit, die ihn 1843 dem Tode nahe 
brachte, hat ihn sein ganzes Leben lang, — nach monate- und jahrelangen Gesun- 
dungsperioden — immer wieder heimgesucht. An ihr ist er gestorben. 

3) Das Wort „mouvement“ ist hier als eine Bezeichnung für Gefühlswirkungen 
zu betrachten. Es wird von Flaubert häufig in diesem Sinne gebraucht. Vgl.: „Je 
ne me suis jamais senti de mouvement de haine envers personne...“ (©. XIII, 67); 
»... mouvement de joie orgueilleuse qui a dü remuer ce grand et bon coeur...“ 
(Co. I, 355); „...mouvement d’amour...“ (Co. II, 14); „...jamais, meme au 
fond, meme dans le recoin obscur pour tous, je n’ai eu pour toi un mouvement 
mechant“ (Co. II, 28). — App. III, 152: „Il se sentait, en effet, pour lui de ces 
mouvements de haine qui...“ 
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Co. I, 185). Er hat erkannt, daß unsere Freuden wie unsere Leiden nur 
„optische Illusionen“ sind, „des effets de lumiere et de perspective“. (Co. I, 
423). Seine Toten betrauert er nicht mehr und auch nicht mehr die Leben- 
digen, die er verloren hat; eitel und töricht erscheint ihm nun der Schmerz, 
der ihn früher erfüllte über ihren Verlust; denn als ein Irrtum hat sich 
ihm der Gedanke entpuppt, dem dieser Schmerz entsprungen war: „Je 
croyais ces affections necessaires ä ma vie. Rien n’est necessaire ...“* 
(Co. I, 423). Mit dem Hinweis auf die Möglichkeit einer Vereitelung sei- 
ner stoischen Lebenspläne verteidigt er 1851 gegen Maxime Du Camp 
seine Absicht, von einer Veröffentlichung der (ersten Fassung der) „Ten- 
tation de saint Antoine“ abzusehen: „J’irai vivre ä Paris pendant P’hiver. 
Je serai un homme comme un autre; je vivrai de la vie passionnelle ... 
Eh bien! suis-je propre A tout cela, moi?“ (Co. II, 321). „Je n’ai pas eu 
un sentiment‘, bemerkt er in einem anderen Briefe dieses Jahres, „que je 
n’aie essay& d’en finir avec lui“. (Co. II, 335). 

Oft schien ihm die Natur die beharrliche Ruhe zu besitzen, nach 
der ihn verlangte. „La nature est si calme et si &ternellement jeune 
quelle m’&tonne continuellement‘“ schreibt er, als er 1845 in Marseille 
das Haus von Me Foucauld und in Toulon vor seinem Hotel die Bäume 
und den ruhig rauschenden Brunnen genau so wiederfindet, wie er sie vor 
5 Jahren verlassen hatte (Co. 1, 169). Und dieser Gedanke erfüllt ihn 
auch, als er 1846, durch die Begegnung mit Louise Colet in seinem gan- 
zen Wesen verändert, von Paris nach Croisset zurückkehrt und dort alles 
im alten Zustand antrifit: die grünen Wiesen, die großen Bäume, den 
Fluß vor seinem Hause und die Bücher auf seinem Tische: „La nature 
exterieure nous fait honte; elle est d’une serenit6 desolante pour notre 
orgueil.“ (Co.1,212). 1851 äußert er sich einmal ähnlich über den 
„monumentalen, regelmäßigen, unerbittlichen Charakter“ der ägyptischen 
Landschaft: „O nature! nature! Quelle canaille que cette vieille nature! 
Comme c'est calme! Quelle serenite, A cöte de toutes nos agitations!“* 
(Co. I, 224). 

Einen neuen Begriff des Glückes besitzt er. Ein Leben voll „strahlen- 
der Ruhe“, das nennt er jetzt ein glückliches Leben (vgl. Co. II, 12); und 
das Unglück ist für ihn die „agitation infernale“ (ebda.). Dasjenige aber, 
was man gemeinhin unter Glück versteht (der intensivste Lustaffekt) 
erscheint ihm minderwertig*). 


4) Jetzt erkennt er, daß er in Wahrheit sehr zu beklagen war, als er einst die- 
ses Glück in Fülle besaß (Co. I, 204). Den Finger hat er gelegt an die Nichtig- 
keit dieses Glückes (Co. I, 203). Er erstrebt es nicht (Co. I, 302). Niemand sucht 
es ungestraft (Co. I, 229); es besitzen zu wollen ist eine gefährliche Manie (Co. I, 
200), eine unheilvolle Illusion (Co. I, 209). Dieses Glück ist eine Lüge (Co. II, 55), 
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Unter den Begriff dieses bedenklichen Glückes fällt für Flaubert auch 
die Liebe. Argumente gegen die Liebe sollen die eben zitierten Behaup- 
tungen sein, daß das Glück eine Ungeheuerlichkeit sei, daß niemand es 
ungestraft suche, daß es ein Wucherer sei, der tausend Prozent Zinsen 
nehme. Keinen Körper möchte er haben und kein Herz (Co. I, 226): „Un 
amour normal, regulier, nourri et solide“ bemerkt er, „me sortirait trop 
hors de moi, me troublerait, je rentrerais dans la vie active, dans la verite 
physique, dans le sens commun enfin, et C'est ce qui m’a &t& nuisible toutes 
les fois que j’ai voulu le tenter.“ (Co. I, 185/6). Besonders die Briefe an 
Louise Colet sind aufschlußreich über diese Flaubertsche Minderbewer- 
tung der Liebe. Louise Colet trägt er ja die soeben noch einmal an- 
geführten Behauptungen über die Nichtigkeit des „Glückes“ vor, die in 
Wahrheit die Nichtigkeit der Liebe treffen sollen. Die Liebe ist ein ver- 
derbliches Meer, bedeutet er ihr (Co. II, 21), eine unheilbringende Be- 
gierde, „une curiosite superieure, un appetit de l’inconnu qui vous pousse 
dans l’orage, poitrine ouverte et tete en avant“ (Co. I, 320). Er gibt ihr 
das „Axiom“ zu bedenken, daß uns diejenigen die größten Leiden ver- 
ursachten, die wir am meisten liebten (Co. I, 306). „L’Amour c’est le Ciel, 
dit-on“, schreibt er ihr: „Mais le ciel a des nuages, sans compter les 
tempetes“ (Co. II, 72). Er beschwört sie, ihn nicht zu sehr zu lieben 
(Co. I, 229), denn das bringe Unglück (ebda.), „la vie n’est pas faite pour 
cela“ (ebda.). Er begreift nicht, wie sie ihm zürnen kann, wenn er 
wünscht, er hätte sie nie gesehen; keinen zärtlicheren Satz vermag er 
sich zu denken als diesen (Co. I, 240). Er erinnert sie daran, daß sein 
erstes Wort an sie ein Warnungsruf gewesen sei (Co. 1, 280/1), daß er 
ihr zugerufen habe, sie solle am Ufer bleiben, als sie im Begriff war, sich 
einzuschiffen in den Ozean der Leidenschaft (Co. II, 21), daß er ihr un- 
aufhörlich geraten habe, sich zu retten, als es noch Zeit gewesen: wäre, 
aus der Strömung herauszukommen, die sie beide hineintrieb in den 
Strudel der Liebe (Co. I, 280/1)°). 


ein verderbliches Vergnügen (Co. I, 203), eine Ungeheuerlichkeit (Co. I, 229). Ein 
Wucherer ist es, der tausend Prozent Zinsen nimmt (Co. I. 430), ein Wucherer, 
der sich für eine Viertelstunde Freude, die er leiht, eine ganze Schifisladung Miß- 
geschick bezahlen läßt (Co. I, 388). „Dis-moi“ schreibt er an Louise „que tu es 
sinon heureuse, du moins calme. Le bonheur est un mensonge dont la recherche 
cause toutes les calamites de la vie. Mais il y a des paix sereines qui Pimitent et 
qui sont superieures peut-&tre“ (Co. II, 55). 

%) Er hält es für besser, wenn sie ihn nicht sieht (Co. II, 14): „Est-ce que tu 
n’es pas ennuyde de vivre et de sentir?“ (ebda.); und wenn er bedauert, daß er nicht 
in Paris wohnt und daß sie ihn so selten zu Gesicht bekommt, so tut er das nur 
deshalb, weil er glaubt, daß alsdann ihr Liebesgefühl durch die „Fäulnis der Ge- 
wohnheit hinweggerafft“ worden wäre, daß es von selbst zerfallen wäre und sie so- 
mit nicht nötig hätte, es „aus sich herauszureißen“ (Co. II, 71). Er fordert sie auf, 
zu arbeiten, an anderes zu denken als an ihn (Co. I, 304); er mahnt sie, ihren Ver- 
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Wie groß war sein Kummer, als er selbst — in den ersten Wochen 
seiner Bekanntschaft mit Louise Colet — von diesem Strudel erfaßt war! 
Bei keiner anderen Gelegenheit offenbart sich Flauberts Drang nach 
Leidenschaftslosigkeit so sehr, wie bei diesem Erlebnis, das sein ganzes 
Wesen in allen Fugen erschütterte: „Je suis brise, etourdi, comme apres 
une longue orgie; je m’ennuie ä mourir. J’ai un vide inoui dans le coeur. 
Moi si calme naguere, si fier de ma serenite, et qui travaillais du matin 
au soir avec une äprete soutenue, je ne puis ni lire, ni penser, ni 
ecrire ... Je voudrais ne jamais t'avoir connue, pour toi, pour moi 
ensuite ... (Co. I, 219/20)°). 


Aber die Begegnung mit Louise Colet ist nicht das einzige Ereignis 
gewesen, das die Verwirklichung seines stoischen Lebensplanes ernstlich 
störte. Bereits einige Monate vorher hatte ihn ein anderes — allerdings 
nur für einige Tage — aller Fassung beraubt: der Tod seiner Schwester 
Caroline. Mit welcher Heftigkeit hat er auch hier den Verlust seiner 


stand zu Hilfe zu nehmen, um ruhiger zu werden (Co. I, 305). Er gesteht, daß er 
geglaubt habe, in ihr „moins de personnalite f&minine“, eine „universalere Auf- 
fassung des Lebens“ zu finden: „Mais non! le coeur, le coeur! ce pauvre coeur, 
ce bon coeur, ce charmant coeur est toujours lä...!“ (Co. I, 343). Er drängt sie, 
die Heiftigkeit ihrer Leidenschaft zu mäßigen (Co. II, 35), vernünftig zu sein und 
„sage“, und jene nervöse Empfindlichkeit zu zügeln, die die Kalamität der Künstler- 
naturen, die Quelle fast all ihrer Leiden sei (Co. II, 75). Ja, nicht nur zügeln 
soll sie ihre „susceptibilit nerveuse“, sie soll sie vernichten! (Co. I, 372). Er for- 
dert sie auf, das Leben von einem höheren Standpunkte zu betrachten, von einem so 
hohen Turme, daß sie nur noch blauen Äther rings um sich sehe — oder Nebel, 
in dem alles in „ruhigem Dampfe ertrunken“ verschwinde (Co. II, 326). Als sie 
ihm einmal eröffnet, daß sie nicht mehr an ihn denken, daß sie arbeiten, sich ab- 
lenken, sich heilen wolle von ihrer Liebe, nennt er diesen Entschluß weise und ver- 
sichert, daß er ihr mit allen Kräften helfen wolle, die Ruhe zu erlangen, nach der 
sie sich sehne (Co. I, 424). 

%) „...javais vu clair dans les choses, et dans moi-m&me, ce qui est plus 
rare. Je marchais avec la rectitude d’un systeme particulier fait pour un cas special. 
Javais tout compris en moi, s&pare, classe, si bien qu’il n’y avait pas jusqu’alors 
d’epoque dans mon existence oü j’aie &i€ plus tranquille... Tu es venue du bout 
de ton doigt remuer tout cela. La vieille lie a rebouilli, le lac de mon coeur a tres- 
sailli. Mais c’est pour l’Ocean que la temp&te est faite! Des &tangs, quand on les 
trouble, il ne s’exhale que des odeurs malsaines... Oublie-moi si tu peux, arrache 
ton äme avec tes deux mains, et marche dessus pour effacer l’empreinte que j'y 
ai laissde.“ (Co. I, 230.) „Quel irresistible penchant m’a donc pouss& vers toi? J’ai 
vu le gouffre un instant, j’en ai compris Pabime, puis le vertige m’a entraine.“ 
(Co. I, 235.) „Je ne fais rien, je ne lis plus, je n’&cris plus, si ce n'est & toi. Ol 
est ma pauvre et simple vie de travail d’autrefois?“ (Co. I, 267.) „Je suis triste, 
ennuye, horriblement agace. Je redeviens, comme il y a deux ans, d’une sensibilit& 
douloureuse. Tout me fait mal et me dechire; tes deux dernieres lettres m’ont fait 
battre le coeur a me le rompre. Elles me remuent tant! Quand, depliant leurs plis, 
le parfum du papier me monte aux narines et que la senteur de tes phrases 
caressantes me p@netre au coeur. Menage-moi; tu me donnes le vertige avec ton 
amour!...Il faut se resigner ä une existence plus plate et plus päle...Que veux- 
tu? chere amie, il le faut. Nous ne pouvons &tre toujours dans ces convulsions de 
l’äme dont les abattements qui la suivent sont la mort.“ (Co. I, 304.) 
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Seelenruhe beklagt! „Je suis accable, abruti, car j’etouffe d’ennui et 
d’agacement. Quand retrouverai-je ma pauvre vie d’art tranquille et de 
meditation longue!“ (Co. I, 198)”). 

Alle in den Bereich seınes Erkennens fallenden Dinge und Wesen ist 
er bestrebt, ohne Berücksichtigung ihrer möglichen Gefühlswirkungen, ja, 
unberührt von diesen Wirkungen, zu betrachten. „La bonne et la mau- 


vaise societe doivent &tre etudiees“, fordert er schon in einem Brief aus 


dem Jahre 1842 (Co. I, 97), „La verite est dans tout. Comprenons chaque 
chose et n’en blämons aucune. C’est le moyen de savoir beaucoup et 
d’&tre calme; et c’est quelque chose que d’etre calme: c’est presque &tre 
heureux“ (ebda.). Wohl unterschieden will er sich wissen von denjenigen, 
die traurig werden beim Anblick des Mondes, die erklären, daß ihre Seele 
zu Gott erhoben werde durch die Wahrnehmung eines Waldes, und denen 
das Schauspiel des Meeres hohe Gedanken einflößt (O. VII, 71). Keine 
Persönlichkeit will er verachten (Co. I, 271); der Bruder in Gott aller 
Lebewesen ist er, der Bruder in Gott der Giraffe und des Krokodils wie 
des Menschen, der Mitbürger alles dessen, was wohnt im großen Gasthof 
des Universums (ebda.)°). 

Die Tatsache, daß für Flaubert, durch diesen neuen Standpunkt Din- 


?) „Quand tu m’as quitte la derniere fois, quand tu m’as vu repartir pour 
Rouen, tu t’es dit sans doute que, le temps venant, les jours s’&coulant, ma douleur 
allait passer, que je me consolerais ä la longue de la mort de mon pere (sein Vater 
war einige Wochen vor Caroline gestorben) et que je finirais enfin par rentrer 
dans le calme dont il y a si longtemps que je suis prive. Ah ouil du calme! Y en 
a-t-il pour les pav&s de la grande route qui sont broy&s par les roues des chariots? 
Y en a-t-il pour l’enclume? En plagant ma vie au delä de la sphere commune, en 
me retirant des ambitions et des vanit&s vulgaires pour exister dans quelque chose 
de plus solide, j'avais eru que j'obtiendrais sinon le bonheur, du moins le repos. 
Erreur! il y a toujours en nous l’homme, avec toutes ses entrailles et les attaches 
puissantes qui le relient & ’humanite. Personne ne peut echapper ä la douleur. J’en 
sais quelque chose.“ (Co. I, 200.) „Mais fasse le ciel que je sois un peu tranquille! 
Un peu de tranquillit&, grand Dieu! un peu de repos; rien que cela; je ne demande 
pas de bonheur.“ (Co. I, 203.) 

8) Louise Colet erteilt er einmal, anläßlich ihres Widerwillens vor einer gewis- 
sen Persönlichkeit, die folgende verweisende Belehrung: „C'est la meme idee qui 
est au fond des formes diverses qui nous agreent ou nous r&pugnent, qui nous 
excitent ou nous scandalisent. Quand le soleil brille, il y a autant de rubis dans le 
fumier que de perles dans la rose... Le scintillement lumineux qui maintenant 
m’arrive de la lune et la flamme que je vais tirer tout ä P’heure d’une allumette 
chimique pour allumer ma pipe, tout cela n’est-ce pas la lumiere? Et la meme par- 
tout, une et identique, quoique ’une vienne de quatre-vingt mille lieues A travers 
des creations inconnues et que l’autre tienne dans ma main et parte ä la pression 
de l’ongle?“ (Co. I, 298.) Auf die Klage Louisens, er behandle sie wie eine „femme 
du dernier rang“, erwidert er, daß er nicht wisse, was eine „lemme du dernier 
rang“ sei, „ni du premier rang, ni du second rang“ (Co. I, 433), Anerkennend 
zitiert er La Rochefoucaulds Wort: „L’honnete homme est celui qui ne s’&tonne de 
rien“: „C'est que c'est toujours ce maudit element passionnel qui nous cause tous 
nos ennuis. Quel grand mot que celui de La Rochefoucauld: ‚L’honnete homme est 
celui qui ne s’etonne de rien.‘“ (Co. III, 236; ähnlich Co. IV, 12.) 


gefordert durch die 


uneremrs- httpy/ldigi.ub.uni-heidelberg.de/diglitizaak1930/0224 


BIBLIOTMER 
FIDeLBERG. 


DER POETISCHE WERTMASSTAB GUSTAVE FLAUBERTS. 209 


gen und Wesen gegenüber, nun auch die herkömmlichenmoralischen 
Werturteile, die herkömmlichen Urteile über Gut und Böse, alle Be- 
rechtigung verlieren, ist wohl bereits aus den soeben zitierten Äußerungen 
hinreichend klar geworden — eine Tatsache, die nicht erstaunlich sein 
kann, da ja die herkömmlichen moralischen Werturteile letzilich nichts 
anderes sind als Aussagen über die Beschaffenheit von Affekten®). 

Nach Beständigkeit, nach bleibendem, beharrlichen Sein trachtet er 
(„Sibi constat‘, dit Horace. Tout est la.“ Co. I, 192). Daß aber der 
Affektmensch unbeständig und veränderlich ist, dieser Gedanke hat ihn 
unablässig beschäftigt. Als er 1847 das Schloß von Blois besucht und 
den Saal sieht, in dem die Ständeversammlung von 1588 tagte, da denkt 
er an Montaigne, der dieser. Versammlung als Vertreter des Adels von 
Bordeatix beiwohnte; er sieht ihn im Geiste, leidenschaitslos inmitten „heu- 
lender Leidenschaften“: „Sans passions au milieu de toutes ces passions 
hurlantes ..., il &tait la comme le symbole de ce qui reste ä cöt& de ce qui 
passe.“ (©. VII, 15). Das Herz des Menschen nennt er veränderlicher 
als die Jahreszeiten (Co. II, 5); jetzt ist es kälter als der Winter, jetzt 
heißer als der Sommer (ebda.). Die Treuschwüre, die Tränen, die Ver- 
zweiflungen, alles das zerrinnt „comme une poignee de sable dans la main“ 
(Co. II, 282). Das Herz verlangt, wie der Magen, nach abwechslungs- 
reicher Kost (ebda.). Wieviel Liebesgefühle, Begeisterungen, tiefe Freund- 
schaften, lebhafte Sympathien hat er nicht schon empfunden! und wie 
schmolzen sie alle dahin, gleich dem Schnee vor der Sonne! (Co. I, 414)"°). 


®») Als ihm Louise einmal vorhält, daß er anfänglich seine wahre Gesinnung 
vor ihr verleugnet habe, erinnert er sie, um die Ungerechtigkeit dieses Vorwurfs 
zu beweisen, an ihr erstes gemeinsames Diner, bei dem er ihr „seine Wunden ge- 
zeigt habe“ und bei dem sie in die Worte ausgebrochen sei: „Ainsi vous excusez 
tout! II n’y a plus ni bien ni mal pour vous!“ (Co. I, 239.) Seine eigene Über- 
zeugung spricht er aus, wenn er in der ersten Fassung der „Tentation“ durch die 
allegorische Gestalt der Logik und durch den Teufel dem Einsiedler eine Lebens- 
anschauung predigen läßt, für die die Unterschiede von Gut und Böse in nichts 
zerfließen (O. IV, p. 245 und 419). Alle Wesen haben ihre Daseinsberechtigung, so 
erklärt er Louise, ihrem Befremden über gewisse Eigentümlichkeiten seiner Per- 
sönlichkeit begegnend: „A quoi bon les mauvaises herbes? disent les braves gens, 
pourquoi poussent-elles? Mais pour elles-memes, pardieu! Pourquoi poussez-vous, 
vous?“ (Co. I, 279.) Nicht denjenigen will er gleichen, die alles Naturgeschehen 
erstaunt und empört, das dem menschlichen Wohl zuwider ist, weil sie in törichter 
Überheblichkeit den Menschen zum Mittelpunkt der Natur, zum Ziel und letzten 
Daseinsgrund der Schöpfung machen, — die es als eine unbegreifliche Entsetzlich- 
keit ansehen, wenn ein Erdbeben, ein Vulkan eine Stadt vernichtet, wenn ein Orkan 
die Dächer von den Häusern hebt und in einer Sekunde Hunderten von Menschen 
das Leben nimmt (Co. 1, 269/70). 

10) Die konsequente Inkonsequenz des menschlichen Herzens nennt er dies (Co. 
I, 414). Die Zeit zersetzt alles, Freundschaften, die solidesten Gefühle, so wie der 
Regen den härtesten Marmor zernagt (Co. I, 392). Der vom Affekt beherrschte 
Mensch ist unglücklich im Schoß der Familie, verliert er sie aber, so erscheint sie 
ihm unentbehrlich (Co. I, 414); er sehnt sich nach fernen Ländern, er möchte das 
blaue Meer sehen, ein Zelt in der Wüste bewohnen — doch kaum hat er der Heimat 
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Zwei Mittel sind es vor allem, mit deren Hilfe Flaubert sich von Lei- 
denschaftlichkeit freizumachen, sich ein Leben unerschütterlicher Seelen- 
ruhe zu sichern suchte. Das eine ist die Flucht vor den Gegenständen, die 
Flucht vor Dingen und Wesen, die Flucht in die Einsamkeit; das andere 
ist die Selbstanalyse. 

Um ruhig leben zu können, muß man einsam leben (Co. I, 320): „Alle 
Ritzen seiner Fenster“ muß man verstopfen, damit nicht die „Luft der 
Welt“ hereinkomme (ebda.); schon lange hat er das erkannt (ebda.). Am 
liebsten möchte er in die Fremde ziehen, in einem Lande wohnen, wo nie- 
mand ihn kennt (Co. I, 235). Auf Sakyamunis Spruch beruft er sich, 


.daß „gleich dem Rhinozeros der Weise sich zurückzieht in die Einsamkeit“ 
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(Co. I, 206). Er hat Lust, das Bild eines Bären zu kaufen und darunter 
zu schreiben „Portrait de Gustave Flaubert“, — „pour indiquer mes dis- 
positions morales et mon humeur sociale“ (Co. I, 181). Niemand besucht 
ihn (Co. I, 269), nicht einen einzigen Freund hat er in Rouen (ebda.), 
nichts von draußen dringt zu ihm (ebda.). Kein Polarbär lebt in tieferer 
Vergessenheit der Erde (ebda.). Aber ein solches Leben ist seiner Natur 
gemäß (ebda.); mit Fleiß hat er es sich so eingerichtet (ebda.); er hat sich 
sein „Loch gegraben“ und in ihm will er bleiben „ayant soin qu’il y fasse 
toujours la meme temperature“ (ebda.). Er weiß keine Neuigkeiten (Co. I, 
187); wie ein Bär lebt er (ebda., ebenso Co. I, 159), wie eine Auster in ihrer 
Schale (ibid.), wie ein Höhlenbewohner (Co. I, 184). Platt, monoton ist 
sein Dasein (Co. I, 409); er braucht keine Stiefel mehr (Co. I, 158), denn 
er kommt nicht aus dem Zimmer (ebda.). 

An dem Gedanken der Flucht vor den Gegenständen hat Flaubert 
jedoch keineswegs konsequent festgehalten; nur gelegentlich hat er von 
diesem Radikalmittel im Kampf gegen die Affekte Gebrauch gemacht. 
Wir werden sehen, daß er sich mit diesem Gedanken tatsächlich in un- 
vereinbaren Widerspruch setzte zu einem der fundamentalsten Prinzipien 
seiner damaligen Lebensanschauung. 

Durchaus diesem Prinzip entsprechend aber ist das zweite Mittel, 
dessen er sich zur Erreichung seines stoischen Lebensideales bedient: die 
Selbstanalyse. Das allbekannte psychologische Gesetz, daß wir durch 
die Analyse der Gefühle von ihnen befreit werden, daß wir, genauer ge- 
sagt, nicht mehr von einem Gefühlszustand in concreto ergrifien sind, so- 


den Rücken gekehrt, so sehnt er sich wieder zurück nach ihr (Co. I, 366/7). Gleich 
in einem seiner ersten Briefe an L. Colet schreibt er, daß er zögere, ihr ewige Liebe 
zu schwören: er errate die Zukunft, ohne Unterlaß stehe die Antithese vor seinem 
Auge; nie habe er ein Kind gesehen, ohne daran zu denken, daß es ein Greis wer- 
den würde, nie eine Wiege, ohne an ein Grab zu denken (Co. I, 221). „Tu crois que 
tu m’aimeras toujours, enfant. Toujours! quelle presomption dans une bouche 
humaine! Tu as aim& dejä, n’est-ce pas? comme moi; souviens-toi qu’autrefois aussi 
tu as dit: toujours.“ (Co. I, 222.) 
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bald wir ihn in die Bewußtseinserlebnisse (die Sinneswahrnehmungen, 
Vorstellungen, Überlegungen usw.) zerlegen, die uns in diesem Zustand 
gegeben waren — dieses Gesetz hat sich damals auch Flaubert erschlos- 
sen. So heißt es z. B. von Jules, dem Helden der 1845 vollendeten, ersten 
„Education sentimentale“ — der den „verwickelten Organismus der Lei- 
denschaften“ an sich studiert (App.III,166), der sich „mitleidlos“ durch- 
forscht (ebda.), „sich wie einen Leichnam seziert‘“ (ebda.), sich analysiert 
„bis zur letzten Fiber“ (App. III, 224), „sich wie mit einem Mikroskop 
betrachtet“ (ebda.), sodaß er gleichsam „über sich selbst steht“ (ebda.) — 
von Jules heißt es, daß er seine Gefühle durch ihre Analyse vernichte: 
3... ’analyse suivait de si pres le sentiment qu’elle le detruisait aussitöt‘“ 
(App. III, 280). Und wie von Jules, wird die Selbstanalyse auch von 
Flaubert bewußt gepflegt. Immer hat er ein wachsames Auge auf sein 
Herz (Co. I, 185); immer „belauert“ er es (ebda.). Er analysiert sich 
gern (Co. I, 262); die Selbstanalyse ist ein Studium, das ihm Freude 
macht (ebda.)*). 


Ist es nun Flaubert gelungen, das ihm vorschwebende Ideal prak- 
tischen Verhaltens in die Tat umzusetzen? 

Seine Briefe lassen eine glatte Verneinung dieser Frage nicht zu. Und 
ebensowenig berechtigen sie zu der Behauptung, es seiihmnurselten 
vergönnt gewesen, in unerschütterter Seelenruhe zu leben: in sehr vielen 
von ihnen erscheint Flaubert tatsächlich als der Sieger im täglichen 
Kampf mit den Affekten. 


Eine tiefe Heiterkeit ist in ihm (Co. I, 164). Wie lange schon gleicht 
sein Herz einem unbewohnten Haus, dessen Fensterläden geschlossen, 
dessen Treppenstufen öde sind! (Co. I, 166). Ein Wirtshaus war es 
früher, ein Wirtshaus voll von Lärm (ebda.), jetzt aber ist es still wie ein 
Grab, „vide et sonore comme un grand sepulcre sans cadavre!“ (ebda.). 
Er schreibt jetzt keine ausgelassenen Briefe mehr (Co. I, 174), er wird alt 


1) Die Tendenz, „über sich selbst zu schweben“ (Co. II, 407), die ihn so oft, 
wenn er weint, vor den Spiegel treibt, erscheint ihm als die „Quelle aller Tugend“ 
(ebda.), (wobei „Tugend“ natürlich nicht im landläufigen Sinne zu verstehen ist, denn 
wir sahen ja bereits, daß für Flaubert nunmehr die landläufigen moralischen Wert- 
begriffe alle Bedeutsamkeit eingebüßt haben). Auf die verheerende Wirkung der 
Selbstanalyse beruft er sich, als er Louise Colet sein Unvermögen, sie zu lieben, 
gesteht (Co. I, 230). Wenn er hierbei von seiner „beklagenswerten Manie der Ana- 
lyse“ redet, so tut er das wohl nur in dem Wunsch, durch dieses Geständnis der 
„Ohnmacht seines Herzens“ (ebda.) nicht allzusehr zu verletzen. Denn drei Tage 
später verteidigt er, auf eine Bemerkung Louisens, „er analysiere sich zu sehr“ 
(Co. I, 239), antwortend, jene „beklagenswerte Manie“ mit beredtem Eifer: nicht 
nur glaubt er nicht, „daß er sich zu sehr analysiere“, er findet ganz im Gegenteil, 
daß er sich noch nicht genug kenne (Co. I, 239): jeden Tag entdeckt er etwas 
Neues in sich (ebda.), er reist in sich herum wie in einem unbekannten Lande, ob- 
gleich er es doch schon hundertmal durchquert hat (ebda.). 
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(ebda.). Die heißen Aufwallungen der Jugend sind vorüber (Co. I, 191); 
auch der große Gram von ehemals ist von ihm gewichen (ebda.). Er beob- 
achtet, daß er kaum mehr lacht und daß er nicht mehr traurig ist (ebda.); 
er ist reif (ebda.). Auch seine Krankheit kann der ruhigen Heiterkeit sei- 
ner Seele keinen Eintrag tun (ebda.). Unberührt von allem, was sonst die 
Menschen vergnügt, verbringt er seine Tage: „Sans femmes, sans vie, 
sans aucun des grelots d’ici-bas“ (ebda.). Er hat sich verwandelt (ebda.). 
Von selbst, „auf natürliche Weise“, hat diese Verwandlung sich vollzogen 
(ebda.); doch auch sein Wille hat dabei mitgeholfen (Co. I, 192). Sanft 
ist sein Leben (Co.I, 181), „pas fertile en faceties“ (ebda.). Er wünscht 
sich kein anderes (ebda.). So wie er ist, wird er bleiben (Co. I, 182): er 
verändert sich nicht (ebda.), er ist unwandelbar (ebda.). Er hat sich mit 
Willen vieler Dinge entwöhnt (Co. I, 185), doch fühlt er sich reich, ob- 
gleich er von allem entblößt ist (ebda.). Regelmäßig angeordnet ist nun 
sein Leben (ebda.); es hat jetzt minder breite Horizonte (ebda.). Weniger 
veränderlich vor allem sind sie geworden; aber vielleicht haben sie eben 
damit auch an Tiefe gewonnen (ebda.). „Mon pli est ä peu pres pris, je vis 
d’une fagon reglee, calme, reguliere ...“ (Co. I, 187)'*). 

Indessen darf man sich durch diese Aussprüche nicht etwa zu der An- 
nahme verleiten lassen, daß es Flaubert immer verstanden hätte, sich 
von Leidenschaftlichkeit freizuhalten. Wir haben ja schon gesehen, daß 
das durchaus nicht immer der Fall war: wir haben gesehen, wie im Jahre 


2) Nichts kann ihn erschrecken (Co. II, 1); niemandem zürnt er, über nie- 
manden, über nichts entrüstet er sich (Co. II, 2); Leute, die ihn bestohlen oder ver- 
leumdet haben, liebt er „ebensosehr oder ebensowenig“ wie die anderen (Co. II, 2). 
Nichts weiß er auf Erden, das hassenswert wäre (ebda.); er ist nicht leicht zu er- 
regen (ebda.); hart ist sein Herz, eine hölzerne Schale hat es wie die nur mit dem 
Beil zu öffnende Frucht der Kokospalme (ebda.). Er achtet die Hunde und die Men- 
schen, einen Zuchthäusler und sich selbst auf gleiche Weise (Co. II, 4). Nichts 
vergnügt ihn (Co. II, 3). Über alles tröstet er sich (ebda.), indem er die ruhigen, 
ewig strahlenden Sterne ansieht (ebda.). Eine unüberwindliche Apathie ist in ihm 
(ebda.). Weder die selige Freude noch die bittere Traurigkeit derer empfindet er, die 
ihr Glas hochheben, damit man es fülle bis zum Rande und am nächsten Tage, 
in kalten Schweiß gebadet und mit zerrissenem Herzen, von Scherben umgeben er- 
wachen (Co. II, 8). Niemals hat er sich über jemanden lustig gemacht (Co. II, 
25). Mit einer „träumerischen Heiterkeit“ betrachtet er Dinge und Wesen: alle sind 
ihm gleichgültig: Tiere, Menschen, der Sand am Meer und die Häuser der Städte 
(Co. II, 290). In Käfige hat er seine Leidenschaften eingeschlossen (Co. II, 372). 
Nicht leicht ist sein Fühlen zu wecken, immer seltener spricht es und immer leiser; 
einer Glocke gleicht sein Fühlen, die nur noch leise läuten kann; einst läutete sie 
laut, so laut, daß sie sprang eines Tages; da mußten ihre Risse „mit Kitt ver- 
schmiert“ werden; so ist denn ihre Stimme nun schwach geworden (Co. II, 381). 
Mit einem „Haufen von Lastern“ ist er zur Welt gekommen; doch niemals sehen sie 
das Tageslicht; er liebt den Wein und er trinkt nicht, er liebt das Spiel und 
niemals hat er eine Karte angerührt, die Ausschweifung zieht ihn an, doch lebt er 
wie ein Mönch (Co. II, 411/2). 
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1846 durch den Tod der Schwester und, vor allem, durch die Begegnung 
mit L. Colet seine Seele bis auf den Grund aufgewühlt wurde"). 

Aber: wie rasch war es ihm gelungen, die Gewalt seines Schmerzes 
über den Verlust Carolinens zu brechen und seine gewohnte stoische Hal- 
tung wieder einzunehmen! „Il me semble“, schreibt er wenige Tage nur 
nach Carolinens Tod, „que je suis maintenant dans un etat inalterable ... 
Quand je pense ä tout ce qui peut survenir, je ne vois pas ce qui pourrait 
me changer; j’entends le fond, la vie, le train ordinaire des jours; et puis 
je commence ä prendre une habitude du travail dont je remercie le ciel. 
Je lis ou j’&cris regulierement de huit ä dix heures par jour; et si l’on me 
derange, j’en suis tout malade. Bien des jours se passent sans que j’aille 
au bout de la terrasse; le canot n’est seulement pas ä flot. J’ai soif de lon- 
gues &tudes et d’äpres travaux. La vie interne, que j’ai toujours r&vee, 
commence enfin ä surgir.“ (Co. I, 204/5)"*). 

Nicht so leicht fiel es Flaubert, den Zauber zu bannen, krait dessen 
Louise Colet die Ausführung seines stoischen Lebensplanes hin- 
derte. Ziemlich lange hat er dazu gebraucht. Daß es ihm aber gelang, 
darüber lassen seine Briefe keinen Zweifel übrig. 

Sechs Wochen nach der ersten Begegnung mit Louise rafft er sich wie- 
der zur Arbeit auf: „Pourtant, ce soir je me suis remis au travail, mais en 
m’y forgant. Depuis six semaines environ que je te connais ..., je ne fais 
rien. Il faut pourtant sortir de lä. Travaillons, et de notre mieux.“ (Co. I, 
302). Und nun beginnt er wieder sein früheres Leben geregelter, an- 
gestrengtester Arbeit. „Je travaille assez: tout le jour du grec et du latin, 
le soir ’Orient!“ (Co. I, 312). „Je m’occupe un peu de l’Orient pour le 
quart d’heure ... J’ai lu la Bagavad-Gitä, le Nala, un grand travail de 
Burnouf sur le Bouddhisme, les Hymnes du Rig-Veda, les lois de Manou, 
le Coran, ei quelques livres chinois....“ (Co. I, 313). „Je travaille le plus 


42) Unvermögend, den neuen Prinzipien in seinem Tun und Lassen zu genügen, 
war Flaubert übrigens nicht nur zu diesen beiden Zeitpunkten: manche Stellen sei- 
ner Briefe wären hier zu zitieren, Stellen, in denen er entweder alles andere als 
stoische Ruhe beweist oder aber dieses sein Unvermögen offen eingesteht. 

44) In einigen Äußerungen aus späterer Zeit behauptet er sogar, daß er beim 
Heimgang der Schwester seinen Schmerz noch viel früher zu meistern und Trost 
und Ruhe zu finden gewußt habe. „Je ne suis peut-&tre qu'un violon! Un violon 
quelquefois ressemble tant ä une voix qu’on dit qu’il a une äme ... Je me console 
de tout parce que rien ne me divertit et je me passe de tout, parce que rien ne 
m’est necessaire. Quand ma soeur est morte, je l’ai veillde la nuit; j'&tais au bord 
de son lit, je la regardais, couchee sur le dos dans sa robe de noces avec son 
bouquet blanc... Son mari dormait et rälait; le pretre ronflait, et je me disais, en 
contemplant tout cela, que les formes passaient, que l’idee seule restait. ... 11 gelait: 
la fenetre &tait ouverte, et de temps ä autre, je me levais pour voir les &toiles, cal- 
mes, chatoyantes, radieuses, &ternelles. Et quand elles päliront ä leur tour, me 
disais-je...tout sera dit. ...Donc je me console ä peu pres de tout en regardant 
les etoiles, et j’ai pour la vie une apathie si insurmontable que ga m’ennuie de man- 
ger möme quand j’ai faim.“ (Co. 11, 3, vgl. auch Co. I, 384.) 
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que je peux. Je suis reste cet apres-midi sept heures sans bouger de mon 
fauteuil, et ce soir trois.“ (Co. I, 315)**). 

Seit dem Tag, an dem er wieder zu arbeiten begann, hat er der „Muse“ 
immer wieder erklärt, daß seine Liebe erloschen sei*°)*”). „Travestissant 
un vers de Musset je peux dire: 

Tu es venue trop tard dans un homme trop vieux. 

Si je tavais jugee de nature plus mediocre, j’aurais menti. Je n’en ai 
pas eu le coeur; c’eüt te te ravaler ä mes yeux. Je ne suis fait ni pour 
le bonheur, ni pour ’amour, et je n’ai jamais goüte de !’un et de l’autre 
que l’odeur, comme les goujats qui flairent le soupirail de Chevet. Ils 
convoitent tout ce qu’on fricasse; ils se disent: ‚Ah! si j’etais lä dedans, 
comme je m’en donnerais! comme je mangerais!‘ Faites-les descendre ä 


15) „Ne crois pas que je sois paresseux, que je passe ma journee A regarder 
le plafond. ... Je suis naturellement actif et laborieux. Je lis, j’ecris, je m’occupe.* 
(Co. I, 326.) „Quand ma journde est finie et que j’ai assez pense, crit, lu, reve, 
bäille, quand je suis saoul de travail et que j'eprouve la fatigue de Pouvrier sur le 
soir...“ (Co. I, 361.) „Je travaille assez dans ce moment-ci. J’ai plusieurs choses 
que je veux finir ...“ (Co. I. 376.) „Quant ä moi, je suis emp&tr& dans une foule de 
lectures que je me häte de terminer; je travaille le plus que je peux. ... Il faudrait 
vivre deux cents ans pour avoir une idee de n’importe quoi. Je viens de finir 
aujourd’hui le Cain de Byron. ... Dans un mois environ j’aurai achev& Theocrite 
...““ (Co. II, 6.) „Quand je descends le soir apres une journde de huit heures de 
travail, la tete remplie de ce que j’ai lu ou Ecrit...“ (Co. II, 42). „Je vous aurais 
repondu plus töt, ma chere amie,“ (der Brief ist an Louise gerichtet), „si je n’etais 
tellement harass€ de ma ‚Bretagne‘ (d. i. „Par les Champs et par les Greves“) (que 
jai grand häte de finir) que je ne suis guere en &tat d’crire möme un bout de 
lettre... Voilä trois mois et demi que j’ecris sans discontinuer du matin au soir.“ 
(Co. II, 48.) (Vergleiche ferner Co. II, 58, 70, 73, 74, 76, 84 usw.) 

16) Auch schon vor diesem Tage hat er das gelegentlich getan: „Les Numides, 
dit Herodote, ont une coutume &trange. On leur brüle tout petits la peau du cräne 
avec des charbons, pour qu’ils soient ensuite moins sensibles ä action du soleil, 
qui est devorante dans leur pays. Aussi sont-ils, de tous les peuples de la terre, 
ceux qui se portent le mieux. Songe que jai te €leve a la Numide. N’avait-on pas 
beau jeu & leur dire: vous ne sentez rien, le soleil meme ne vous chauffe pas?“ 
(Co. I, 227.) „Tu m’as cru jeune et je suis vieux. J’ai souvent caus€ avec les vieil- 
lards des plaisirs d’ici-bas et j’ai toujours &t€ &tonne de l’enthousiasme qui ranimait 
alors leurs yeux ternes, de meme qu’ils ne revenaient pas de surprise A considerer 
ma fagon d’etre; et ils me r&petaient: A votre äge! A votre äge! vous! vous! ... 
Je ne suis pas fait pour jouir. Il ne faut pas prendre cette phrase dans un sens 
terre ä terre, mais en saisir Pintensit& metaphysique.“ (Co. I, 231.) 

17) Einige dieser Erklärungen wurden bereits zitiert. Zu ihnen gehören z. B. 
die beiden oben angeführten Feststellungen seines gefaßten Verhaltens beim Tod 
Carolinens: er macht diese Feststellungen ja nur, um der „Muse“ zu beweisen, daß 
er dem Leben mit einer „unüberwindlichen Apathie“ gegenüberstehe (Co. II, 3), 
daß er seit langer Zeit „seine Nerven erzogen“ habe (Co. I, 384), daß, wer ihm 
eine Seele zuschreibe, vielleicht ebensosehr irre, wie derjenige, der dies von einer 
Geige behaupte. (Co. II, 3.) Erklärungen dieser Art sind ferner seine oben gebrach- 
ten Versicherungen, daß er vor nichts erschrecken könne (Co. II, 1), daß er sich 
über niemanden und nichts entrüste (Co. II, 2), daß er Leute, die ihn bestohlen oder 
verleurmdet hätten, „ebensosehr oder ebensowenig“ liebe wie alle anderen (ebda.). 
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la cuisine, ils n’ont plus faim, parce que le charbon leur fait mal ä la 
tete.“ (Co. I, 400)*). 
II. 


Es liegt auf der Hand, daß die im Vorigen dargestellte, um 1844/5 
einsetzende geistige Wandlung Flauberts seine ganze seitherige Kunst- 
anschauung über den Haufen werfen mußte. Denn wenn er nunmehr, wie 
wir sahen, unablässig die Tendenz verfolgt, seine Seele von Affekten frei- 
zuhalten und alle Dinge und Wesen ohne Berücksichtigung ihrer mög- 
lichen Gefühlswirkungen, ja, unberührt von diesen Wirkungen, zu be- 
trachten, so müssen notwendigerweise auch seine seitherigen Begriffe 
„Schönheit“ und „Häßlichkeit“ für ihn alle Bedeutsamkeit verloren haben 
— da ja, wie erinnerlich, diese Begriffe nichts anderes waren als Begriffe 
bestimmter Gefühlswirkungen von Dingen und Wesen. 

Aber auch die Lektüre des 1845 vollendeten Romans „L’Education 
sentimentale“ (man beachte den Titel!) genügt, um diese entscheidende 
Wendung in der künstlerischen Entwicklung Flauberts zu erkennen. 

Die in diesem Werk — das übrigens wohl zu unterscheiden ist von dem 
1869 veröffentlichten gleichen Namens — vorliegende Darstellung der Ge- 
stalt des Dichters Jules ist, wie der flüchtigste Blıck auch denjenigen sofort 
lehrt, der die Persönlichkeit des Autors nicht kennt, ein Selbstporträtie- 
rungsversuch Flauberts. 

Die „Education sentimentale“ beschreibt den Leidensweg, den die Ge- fi 
walt der Affekte diesen Dichter in seiner Jugend gehen läßt, bis er end- / 
lich nach seinem „dernier jour de pathetique“ (App. III, 255) alle Affekte 
in sich ertöten lernt. Aber die „Education sentimentale“ beschreibt nicht 
allein den moralischen, sondern auch den ästhetischen Werdegang Jules’. 
Sie ist eine ausdrückliche Absage Flauberts an 
sein seitheriges Schön und Häßlich. Mit großer Be- 


4) „Tu me demandes par quoi j'ai passe pour en &tre arrive oü je suis. Tu ne 
le sauras pas, ni toi ni les autres, parce que c’est indisable. La main que j'ai brülee, 
et dont la peau est plissee comme celle d’une momie, est plus insensible que l’autre 
au froid et au chaud. (Bei einem seiner Anfälle hatte er sich die rechte Hand 
verbrüht (vgl. Co. I, 159).) Mon äme est de möme; elle a pass€ par le feu: 
quelle merveille qu’elle ne se rechauffe pas au Soleil?“ (Co. II, 12). „Tu 
m’as dit que, tel que je suis, j’aurais dü me defendre des le commencement de tout 
mouvement d’amour, et, par devoir, refrener le desir que j’avais, pour n’en pas 
faire ensuite souffrir personne. C'est vrai, c'est vrai; j’aurais dü ne pas me faire 
aimer;...je n'y suis pas propre. Ce n’est pas de mon monde ä moi... J’ai admire 
dans un temps l'heroisme d’Origene (gemeint ist dessen Selbstkastration.), qui me 
parait un des grands actes de bon sens dont un homme puisse s’aviser. Que n’en 
peut-on faire de meme pour le coeur!“ (Co. II, 14.) „...1e coeur. Vous avez raison 
de dire que je n’en ai pas. Je me le suis devore a moi-m&me.“ (Co. II, 328.) „...je 
vais faire vis is de toi ma liquidation sentimentale... Eh bien non, ce n’est | pas 
de l’amour. J’ai tant sonde ces matieres-lA dans ma jeunesse que j’en ai la tete 
etourdie pour le reste de mes jours.“ (Co. II, 346/7.) 


[ Ben http:/digi.ub.uni-heidelberg.deidiglit/zaak1930/0231 DFG 


HeIELacRG 


Unversmare http/digi.ub.uni-heidelberg.de/digli/zaak1930/0232 


216 ROBERT GLANZ. 


stimmtheit stellt sie die Unmaßgeblichkeit der Werturteile fest, die Jules, 
im frühesten Stadium seiner dichterischen Entwicklung, auf Grund gegen- 
ständlicher Gefühlswirkungen über poetische Gestaltungen fällt. Aus- 
führlich berichtet sie, wie Jules zur Erkenntnis dieser Unmaßgeblichkeit 
und zur Aufstellung neuer dichtkünstlerischer Forderungen gelangt. 
(Diese Forderungen werden später näher zu betrachten sein: sie sind 
die Prinzipien der zweiten poesieästhetischen Entwicklungsphase Flau- 
berts.) 

Fassen wir die Abrechnung, die er in der „Education sentimentale‘“ mit 
dem poetischen Wertmaßstab seiner Vergangenheit vorgenommen hat, 
schärfer ins Auge! 

Als verfehlt betrachtet er die dichtkunstkritische Tätigkeit von Jules’ 
Freund Henry, der Moliere liest, wenn er lachen will und Lamartine, 
wenn er traurig ist (App. III, 288) — der von der Dichtkunst nichts for- 
dert als „des sensations (man erinnere sich, daß dieses Wort in 
Flauberts Mund eine Bezeichnung für Gefühlswirkungen ist!) ou de 
simples amusements d’esprit“ (App. III, 298): „Il s’etait d’abord adonne 
a l’ötude des arts“, wird von ihm einmal gesagt, „mais il les a quittes, 
parce qu'il n’y voyait plus rien a apprendre, signe &vident qu’il n’avait 
rien appris ...“ (App. III, 291); und ein andermal: „S'il s’applique ä 
ereuser une oeuvre ... il... passe sans s’en apercevoir par-dessus le 
sublime“ (App. III, 291); und ferner: „C’est pr&cisement ä cause du goüt 
qu’il pche, ou du moins par ce qu’on appelle ainsi et qui est le contraire 
du vrai goüt, du grand goüt, du goüt divin.“ (App. III, 292). Und von 
Jules selbst heißt es sehr richtig, als er, noch ganz in die Normen der 
ersten dichtkünstlerischen Entwicklungsphase Flauberts verstrickt, „Wer- 
thers Leiden“, „Rene“ und Byrons Werke deshalb über alles schätzt, weil 
er in diesen Werken Persönlichkeiten dargestellt findet, nach denen sein 
Herz verlangt: „...son admiration se ressentait trop 
de cette sympathie personnelle, quimariendecom- 
mun avec la contemplation d&sinteressde du veri- 
table artiste; le dernier terme de ce genrede cri- 
tique, sa plus sotte expression, nous est fournie 
chaque jour par quantit& de braves gens ou de 
dames charmantes, s’occupant de litterature, qui 
bläment tel caractere parce quwil est cruel, telle 
situation parce qu’elle est Equivoque et un peu 
graveleuse, trouvant, en dernier mot,qu’ä la place 
de tel personnage ils n’auraient pas fait de mäme, 
sans rien comprendre aux lois fatales qui pr&si- 
dent A la formation d’une oeuvre d’art...“ (App. II, 
143/4). 
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Nach seinem „dernier jour de pathetique“ jedoch wirft Jules seinen 
seitherigen ästhetischen Wertmaßstab beiseite: mit unbewegter Seele steht 
er ja fortan Dingen und Wesen gegenüber. 

Alle die Gegenstände, die ihn seither so „poetisch“ dünkten, wie die 
Lagune, der Sturm, der mondbeglänzte See, die Ruine, das unschuldige 
Mädchen, der ehrwürdige Greis usw., sie alle berühren jetzt nicht mehr 
sein Herz'*). 


Aber auch der Gewohnheit, Gegenstände nach Maßgabe ihrer Gefühls- 
wirkungen als „häßlich“ abzulehnen, entschlägt sich Flaubert- 
Jules nach seiner Läuterung. Unbekümmert um diese Häßlichkeit, un- 
berührt von dieser nur „die menschliche Schwachheit offenbarenden 
maniere de sentir“ (App. III, 260), betrachtet er fortan Sinnendinge wie 
Persönlichkeiten. Auf die Naturwissenschaft weist er hin als auf das 
Muster einer um diese „Häßlichkeit“ unbekümmerten Betrachtungsweise 
— auf die Naturwissenschaft, die kein Geschöpf verfluche, für die es kein 
Scheusal gebe, die mit derselben Liebe die Boaschlange und die Nachtigall, 
die Miasmen der Vulkane und die Blumenkrone der Rose studiere’). 

Den Affen, die Spinne, das Krokodil, die Eule, das Nilpferd, sie alle 
betrachtet er von nun an unerschüttert durch jene „maniere de sentir“, die 
ihn früher derartige Gegenstände als „häßlich“ ablehnen ließ®). Und mit 
der gleichen Unerschütterlichkeit faßt er nun auch die Welt menschlichen 


j N 

4) „La fureur de Venise se passa ..., ainsi que la rage des lagunes et l’enthou- 
siasme des toques de velours ä plumes blanches; il commenga & comprendre que 
on pourrait tout aussi bien placer le sujet d’un drame ä Astrakan ou A Pekin, pays 
dont on use peu en litterature. La temp&te aussi perdit considerablement dans son 
estime; le lac, avec son eternelle barque et son perpetuel clair de lune, lui parurent 
tellement inherent aux keepsakes qu’il s’interdit d’en parler, m&me dans la conversation 
familiere. Quant aux ruines, il finit presque par les prendre en haine depuis qu’un 
jour dans une vieille forteresse, revant tout couch@ sur les ravenelles sauvages et 
regardant une magnifique clematite qui entourait un füt de colonne brisde, il avait 
te derange par un marchand de suif de sa connaissance lequel declara qu’on aimait 
A promener en ces lieux parce que ga rappelait des souvenirs, declama aussitöt une 
douzaine de vers de Mme Desbordes-Valmore, €crivit ensuite son nom sur la 
muraille, et s’en alla enfin, ’äme pleine de poesie, disait-il. II dit un adieu sans 
retour ä la jeune fille charge de son innocence et au vieillard accable de son air 
venerable ... La bergere des Alpes, dans son chalet, lui sembla la chose du monde 
la plus commune ...“ (App. III, 255/6.) 

20) „La science ne reconnait pas de monstre, elle ne maudit aucune creature, et 
elle &tudie avec autant d’amour les vertebres du serpent boa et les miasmes des vol- 
cans que le larynx des rossignols et que la corolle des roses; la laideur n’existe que 
dans Pesprit de ’'homme, c’est une maniere de sentir qui r&vele sa faiblesse, lui seul 
est capable de la concevoir ei de la produire ... Mais la nature en est incapable, tout 
en elle est ordre, harmonie ...“ (p. 260.) 

»1) „Couches dans leur antre, enfouis dans leur fange, hurlant sur leur proie, 
saufant dans leurs forets, nageant dans leurs oc&ans, ne sont-ils pas, comme les 
cigognes qui volent dans les cieux ei les cavales qui bondissent dans les prairies tous 
sortis du m&me sein, chantant le m&me cantique, retournant au m&me neant, rayons 
du meme cercle qui convergent vers le meme centre?“ (App. III, 260.) 
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Seelenlebens, „le monde moral“, ins Auge; „sans s’effirayer de rien“ steht 
er jetzt allen Nuancen dessen gegenüber, was am Menschen erschreckt, 
allen jenen Persönlichkeitsbeschaffenheiten, die verbrecherisch, gemein, 
roh, obszön genanntwerden: „Il tächait de saisir Ja m&me harmonie””) dans 
le monde moral, et sans s’efirayer de rien, il Etudiait le criminel, Pignoble, 
le grossier, l’obscene, toutes ces nuances de ce qui nous effraje ou nous 
degoüte, et il les posait en face du grand, du digne, du vertueux et de 
Pagreable, pour voir comment ils en different...“ (p. 260). 

Als eng, unvollkommen, falsch verwirit er nun jene „tagon toute sub- 
jective“, die ihn einst Dichtungen nur dann schätzen ließ, wenn sie seinem 
Fühlen zusagende Persönlichkeiten darstellten (App. III, 256/7). Mit 
einer ungeheuren Klaviatur vergleicht er das Menschenherz, auf der der 
Dichter alle Oktaven, alle Akkorde und Dissonanzen, in den gedämpite- 
sten so gut wie in den grellsten Tongebungen, zu greifen verstehen müsse 
(p. 258). Kein Wesen ist jetzt noch für ihn „unpoetisch“, kein Wesen 
liegt jetzt noch für ihn außerhalb der Grenzen der Kunst: „I vit quil 
n’y avait, quant & Part, rien en dehors de ses limites, ni realite ni possi- 
bilite d’etre.“ (p. 263.) Kein Wesen — und auch kein Ding! Sein neues 
Ideal dichterischer Gestaltung umfaßt „la nature sur toutes ses faces, la 
passion dans tous ses cris, le coeur humain avec tous ses abimes‘ (p. 267) 
— wie er denn auch von Homer und Shakespeare rühmt, nicht nur daß 
der ganze antike Mensch in der Schöpfung des einen, der ganze moderne 
Mensch in der des anderen beschlossen liege (p. 266), sondern: daß sie 
die gesamte Menschheit und die gesamte Natur be- 
griffen hätten (ebda.), daß in ihren Gestaltungen alle Elemente der Welt 
vereinigt und erfaßbar seien (ebda.), daß ihr Werk gleichbedeutend sei 
mit dem Werke Gottes (ebda.). 

Wenn Flaubert in einem Brief an Maxime Du Camp erklärt, er habe 
„den Finger gelegt an die Nichtigkeit der Schönheit“ (Co. I, 203), wenn 
er in der ersten Fassung der „Tentation de saint Antoine“ den Teufel und 
die allegorische Gestalt der Logik alle Schönheits- und Häßlichkeits- 
urteile für hinfällig erklären läßt (O. IV, 245 und 419), so meint er mit 
dieser Schönheit und dieser Häßlichkeit zweifellos nichts anderes als das, 
was er in seiner Jugend, dem Beispiel aller Welt folgend, mit diesen Wor- 
ten zu bezeichnen sich gewöhnt hatte: Begriffe gegenständlicher Gefühls- 
wirkungen. 

Einen neuen ästhetischen Wertbegriff besitzt er jetzt, „lidee d’un art 


:2) Der Satz knüpft an das vorletzte Zitat an: „... la laideur n’existe que dans 
Vesprit de ’homme, est une maniere de sentir qui revele sa faiblesse, lui seul est 
capable de la concevoir et de la produire... Mais la nature en est incapable, tout 
en elle est ordre, harmonie...“ 
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pur“ (App. III, 245), einen neuen Geschmack, einen Geschmack, den er 
als den wahren, den großen, den göttlichen preist (App. III, 292). 

Nicht mehr gegenständliche Gefühlswirkungen fordert er jetzt von der 
Dichtkunst, sondern — neben anderen, später zu bezeichnenden Leistun- 
gen — vor allem Befriedigung seines Verlangens nach 
verstandesmäßiger Erkenntnis der Dinge und 
Wesen. 

Daß Flaubert damals tatsächlich diese Forderung an das Dichtkunst- 
werk stellte, und ferner: daß die Aufstellung dieser Forderung keineswegs 
einen positiven Fortschritt in seiner künstlerischen Entwicklung bedeutete, 
wird alsbald zu zeigen sein. Zuvor jedoch soll auf den Einfluß hingewie- 
sen werden, den zu eben jener Zeit die pantheistische Meta- 
physik Spinozas auf ihn ausübte. Denn diesem Einfluß ist die Auf- 
stellung der neuen, soeben genannten dichtkünstlerischen Forderung ent- 
sprungen. 

II. 


Geringschätzig spricht er schon 1843 einmal von einem Bekannten 
(dem Schwager des Bildhauers Pradier), der Spinoza nicht verstehe, „Spi- 
noza, Descartes et beaucoup d’honnetes gens de cette trempe“ (Co. 1, 133). 
In dem Tagebuch der 1845 unternommenen Reise nach Italien bekennt er 
seine „pantheistische Verbundenheit“ mit den Tieren (0. XIII, 15), in 
einem Brief aus dem Jahre 1846 seine „croyances panthäistes“: „Moque- 
toj“, schreibt er Louise, „tant que tu voudras de moi, de ma vie... et de 
mes croyances pantheistes; il n’y a pas, dans tout cela, la moindre envie 
de t’amuser et de paraitre original. Je n’affecte pas la bizarrerie. Si j’en 
ai, tant pis ou tant mieux“ (Co. I, 283). Alfred Le Poittevin, in welchem 
Flaubert im Frühling 1847 den vertrautesten Freund verlor, — „’homme 
que j’ai le plus aime au monde“ nennt er ihn noch zehn Jahre später 
(Co. IV, 233; ebenso Co. IV, 361”) — Alfred Le Poittevin las auf seinem 
Sterbebett jeden Tag bis ein Uhr nachts Spinoza (Co. II, 83). Auch noch 
nach dem Abschluß seiner zweiten künstlerischen Entwicklungsphase 
hat Flaubert immer wieder seiner Ehrfurcht vor der spinozistischen Lehre 
Ausdruck gegeben (vgl. Co. IV, 233, ©. XI, 20, 109, 385 usw.; vgl. ferner 
Co. I, p. XXXVII, wo Caroline Commanville in ihren „Souvenirs intimes“ 
schreibt: „... il &tait, par les besoins de son äme, pantheiste. Spinoza, 
qu’il admirait fort, n’avait pas &te sans laisser en lui son empreinte.“). 


2) Vgl. Co. IV, 233: „Je n’ai jamais connu personne (et je connais bien du 
monde) d'un esprit aussi transcendantale que cet ami ... Nous passions quelquefois 
six heures de suite A causer metaphysique. Nous avons &t& haut, quelqueiois, je 
vous assure ...“ (Vgl. ferner Co. II, 363; Co. III, 76.) 
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Welches war diese Lehre? 

Ihren Kern bilden etwa die folgenden Gedanken. Nicht aus zwei 
Substanzen, der „ausgedehnten“ und der „denkenden“, sondern aus einer 
einzigen Substanz, welcher Ausdehnung und Denken als Attribute zuzu- 
schreiben sind, besteht die Welt. Diese einzige Substanz ist Gott. Alle 
Dinge sind in Gott und alle Wesen. Unser Geist ist nur ein Teil des un- 
endlichen göttlichen Verstandes. Wahrhaft glücklich sind wir nur, wenn 
wir Gott lieben; uns dieser Liebe zu Gott, dieser „verstandesmäßigen Liebe 
des Geistes zu Gott“ zu erfreuen, die nur ein Teil der unendlichen Liebe 
ist, mit der Gott sich selbst liebt, sind wir jedoch nur insofern fähig, als 
wir Gotterkennen. So ist denn unser höchstes Gut und unsere höchste 
Tugend die verstandesmäßige Erkenntnis alles Seienden, die verstandes- 
mäßige Erkenntnis aller Dinge und Wesen um uns und unseres Ichs 
selbst und seiner Affekte. 

Der Erkennende also ist der wahrhaft Glückliche. Diese wahre 
Glückseligkeit aber ist nichts anderes als die Ruhe der Seele, das Befreit- 
sein von den Affekten: „beatitudo nihil aliud est, quam ipsa animi acquies- 
centia, quae ex Dei intuitiva cognitione oritur (Ethik, IV, App. Cap. IV). 

Inwiefern wird nun dem Erkennenden diese Ruhe der Seele, dieses Be- 
freitsein von den Affekten zuteil? In erster Linie durch sein Streben, alle 
ihn umgebenden Dinge und Wesen „adäquat zu begreifen“. Denn ein 
Ding adäquat zu begreifen, es so zu erkennen, wie es „an sich“ ist, kann 
ihm nur dann gelingen, wenn er es ungeachtet der Gefühlswirkungen be- 
trachtet, die es in ihm auszulösen fähig ist: wenn er also auch absieht von 
all jenen Urteilen, wie sie die Menschen fällen, wo immer sie ein Ding 
oder ein Wesen als gut oder alsböse,alsschön oder alshäßlich 
verabscheuen oder schätzen. Denn nur Urteile über den Ausfall von Ge- 
fühlswirkungen der Dinge sind diese Urteile: „... ignari ... rei 
alicujus naturam bonam vel malam, sanam vel putridam et corruptam 
dicunt, prout ab eadem afficiuntur. Ex. gr. si motus, quem nervi ab objec- 
tis, per oculos repraesentatis, accipiunt, valetudini conducat, objecta, a 
quibus causatur, pulchra dicuntur, quae autem contrarium motum 
cient, deformia.“ (Ethik, I, App.)”). Aber nur Vorurteile sind 
solche Urteile. Einem Irrtum verdanken sie ihre Entstehung, dem 
Irrtum nämlich, daß Gott alles der Menschen wegen gemacht habe, daß 
die Sonne geschaffen sei, um ihnen zu leuchten, Pflanzen und Tiere, ihnen 
als Nahrung zu dienen usw. 

Der Weise, der nach der wahren Erkenntnis jenes „aeternum et infini- 


4) Man sieht deutlich, daß das Schön und Häßlich, gegen welches Spinoza sich 
wendet, und dasjenige, zu dem sich der Flaubert der ersten Phase bekannte — wenn 
sie auch beide Begriffe von Gefühlswirkungen sind —, sich dennoch wesentlich von- 
einander unterscheiden. 
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tum Ens“ trachtet „quod Deum seu Naturam appellamus“, ist bestrebt, 
alle Dinge und Wesen, die in den Bereich seines Erkennens fallen, ohne 
Berücksichtigung ihrer etwaigen Gefühlswirkungen ins Auge zu fassen. 
Er verehrt die Dinge nicht als gut oder schön, er verachtet sie nicht als 
böse oder häßlich: erbegreiftsie. Auch die Afiekte der Menschen ver- 
abscheut er nicht: er begreift sie. Er strebt die. Leidenschaften des 
Hasses, der Wut, des Neides usw. ganz so zu betrachten und zu verstehen 
„ac si quaestio de lineis, planis, aut de corporibus esset“. Mithin ist der 
Weise, wenn es ihm gelingt, alle Dinge und Wesen adäquat zu begreifen, 
gegen jede Störung seiner Seelenruhe gefeit. 

‘Wo immer jedoch eine solche Störung eintritt, ist er fähig, sie sogleich 
zu beheben, indem er seinen Affekt adäquat begreift: denn sobald es 
uns gelingt, uns eine klare Vorstellung von einem Affekt zu bilden, haben 
wir aufgehört, von ihm ergriffen zu sein. 

So wird denn der Weise kaum in der Seele bewegt. Seiner selbst, Got- 
tes und der Dinge mit einer ewigen Notwendigkeit sich bewußt, ist er 
immer im Besitz der wahren Seelenruhe. Beide Antlitze des Schicksals 
erwartet und trägt er mit Gleichmut: „quia omnia ab aeterno Dei decreto 
eadem necessitate sequuntur, ac ex essentia trianguli sequitur, quod tres 
ejus anguli sunt aequales duobus rectis“, Nicht ein Knecht ist er, sondern 
ein Freier. Der Unwissende dagegen, der bloß von den Lüsten ge- 
trieben wird, ist nie im Besitz der wahren Seelenruhe. Auf vielfache Weise 
wird er von äußeren Ursachen beunruhigt. Veränderlich ist er und un- 
beständig. Nicht ein Freier ist er, sondern ein Knecht. 

Den soeben grob umrissenen Komplex der entscheidendsten Ideen Spi- 
nozas hat sich der Flaubert der zweiten Phase ziemlich restlos und im 
großen und ganzen sachlich unverändert zu eigen gemacht. 

Dem Dichter Jules, dem Helden der „Education“, erscheint die „ganze 
Welt als Spiegelbild von Gottes Antlitz“ (App. III, 246). In der ersten 
Fassung der „Tentation“ vergleicht die allegorische Gestalt der Logik die 
Erde mit einem Gotteshaus, in dem die Ozeane singen, das Laub der Wäl- 
der gleich betenden Lippen flüstert, in dem die Sterne die Lampen und 
die reinen Seen die Weihkessel sind (©. IV, 368). Und der Teufel lehrt 
Antonius, daß kein essentieller Unterschied bestehe zwischen Körper und 
Seele, Materie und Geist (O. IV, 419), daß Gott überall sei (p. 417), daß 
er in den Denkenden sei, in den Fühlenden und Handelnden (ebda.), daß 
er uns ansehe im Menschenauge, daß er im Schall erklinge, in der Farbe 
glänze, im Lichte funkle (ebda.) — daß Gott von der Schöpfung nicht ge- 
trennt werden könne (p. 420), das „Attribut nicht von der Substanz“ 
(ebda.), daß Gott in uns sei und wir in ihm (ebda.): „Du moment que tu 
es, il est en toi, de l’instant que tu le comprends, tu es en lui; il est toi, tu 
es Jui, et il n’y a qu’Un.“ Und Antonius stimmt dem zu: „Il n’y a qu’Un! 
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iln’y a qu’Un! j’en suis donc, je fais partie de Dieu, moi! ce coeur qui 
d’amour illimite se gonfle pour lui, c’est donc lui qui est dedans, qui se 
dilate et s’y retourne!“* (ebda.) 

Daß der Flaubert der zweiten Phase unablässig nach Leidenschafts- 
losigkeit strebte, wurde oben umständlich dargetan. Wir sahen, wie er 
mit Hilfe der Selbstanalyse alle Affekte sofort zu paralysieren, wie er alle 
Dinge und Wesen ohne Berücksichtigung ihrer Gefühlswirkungen zu be- 
trachten sich bemühte. Auch daß er die Begriffe von Gut und Böse für 
nichtig erklärte, haben wir gesehen, und ferner auch, daß er den Ursprung 
dieser Begriffsbildungen in jener teleologischen Deutung der Natur er- 
blickte, die „in törichter Überheblichkeit den Menschen zum Mittelpunkt, 
zum Ziel und letzten Daseinsgrund der Schöpfung macht.“ (Vgl. oben 
S. 209, Anmerkung.) 

Auch die früher besprochene Flaubertsche Forderung, daß alle Dinge 
und Wesen ungeachtet ihrer „Schönheit“ oder „Häßlichkeit“ ins Auge zu 
fassen seien, ist — obwohl sie sich sachlich nicht mit der im Wortlaut 
gleichen Forderung Spinozas deckt, obwohl die Gefühlswirkungen, die 
Spinoza mit den Worten Schönheit und Häßlichkeit bezeichnet, andere 
sind als diejenigen, die Flaubert mit diesen Worten damals zu be- 
nennen gewohnt war — ein durch und durch spinozistischer Ge- 
danke. Denn Spinoza hatte ja nicht nur gelehrt, daß Dinge und 
Wesen ungeachtet jener besonderen Gefühlswirkungen zu betrachten 
seien, deren Begriffe nach seiner Meinung durch die Worte Schönheit und 
Häßlichkeit repräsentiert werden: er hatte gelehrt, daß bei der Betrach- 
tung von Dingen und Wesen von allen Gefühlswirkungen 
schlechthin abzusehen sei. 

Der Gedanke, daß der Weise beide Antlitze des Schicksals mit Gleich- 
mut erwarte und ertrage, „weil alles nach dem ewigen Ratschluß Gottes 
mit Notwendigkeit erfolge“, findet sich ebenfalls bei Flaubert wieder. „Tout 
cela est arrive parce que cela devait arriver“ (Co. I, 240); „Si c'est arrive, 
C'est que cela devait &tre“ (Co. I, 267); „Enfin, que Dieu fasse comme il 
voudra! Si cela doit ötre, ce sera.“ (Co. I, 335); „... cela est venu parce 
que ga devait venir....“ (Co. II, 20) — derartige Wendungen sind in sei- 
nen Briefen häufig zu finden”). 

Unermüdlich hat Flaubert dem Ideal des alle Dinge und Wesen und 
sich selbst und seine Affekte erkennenden Menschen nachgeeifert. 

Die Nacht zieht er dem Tage vor, denn: „Aux lumieres des bougies 


) Einen Fatalisten nennt er sich: „Fataliste comme un Turc“ (Co. I, 225). 
Vgl. ferner Co. I, 240: „Moque-toi de mon fatalisme ...“; Co. I, 319: „Quant ä mon 
fatalisme que tu me reproches, il est ancr€ en moi. ]’y crois fermement“; Co. II, 
325: „A qui la faute? Au hasard! A cette vieille fatalite ironique ...“; Co. II, 68: 
„Mais quand les autres souffrent malgr& vous? Quand cela est le r&sultat d’une 
volonte fatale et au-dessus de la nötre ...?“* 


‘ 
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studieuses, P’intelligence s’allume et brille plus claire. Je ne vis bien main- 
tenant qu’ä leur lueur tranquille“ (Co. II, 58). Ein meditierender Mensch 
ist er (Co. II, 32), ein „champignon intellectuel“ (ebda.). Ein spekulatives 
Leben führt er, „une vie studieuse et calme“ (Co. I, 411,420). Er preist das 
18. Jahrhundert, das den Verstand befreit habe (App. III, 262). Von den 
„reinsten Strahlen desGeistes“ ist sein Ich durchdrungen, „par la fenetre 
cuverte de P’intelligence“ (Co. 1,278). Das Glück für Leute seiner Rasse 
liegt in der „idee“ (Co. 1, 192). „Fais comme moi“, ruft er Alfred Le 
Poittevin zu, „romps avec l’exterieur, vis comme un ours — un ours blanc 
— envoie faire foutre tout, tout et toi-meme avec, si ce n’est ton intelli- 
gence“ (Co. I, 192). Er fürchtet zu „vertrocknen“ vor lauter Wissenschaft 
und doch „ist er andererseits noch so unwissend, daß er vor sich selbst 
errötet“ (Co. I, 205). In der ersten „Tentation“ ist die Rede vom „Liebes- 
kuß der Wissenschaft“ (p. 231), der wunderbare Erleuchtungen schenke 
(ebda.), bei dem die „idee“, wie eine Fackel über Fluten, Tiefen erhelle 
(ebda.). Alles will er begreifen (Co. I, 192); eine „unerbittliche Wiß- 
begierde“ drängt ihn, alles „auszugraben“, alles „aufzuwühlen“, „a tout 
fouiller jusqu’aux dernieres vases“ (Co. I, 166). 

Daß er unablässig seine Affekte analysiert, ist bereits gezeigt worden. 
Oft sehen wir ihn jedoch auch beschäftigt, seinen Charakter zu er- 
forschen (siehe besonders die große Selbstschau Co. I, 325 f.; ferner Co. I, 
387: „Je ne sais pas si je suis ...‘“; Co. I, 373/4: „La gentilhommerie 
de ses manieres ...“; Co. I, 405: „Je suis un pauvre homme bien 
simple ...“). 

Häufig studiert er die Menschen: so seinen Bruder und dessen Frau 
(Co. II, 42: „... des aspects tr&s grotesques que je me plais ä &tudier ...*), 
die Gattin des Bildhauers Pradier (Co. I, 162: „Ah! la belle tude que 
fai faite la! ...“), die Persönlichkeit Victor Cousins (Co. I, 331: 
„... avec toute l’intensitt dont mon intelligence est susceptible ...“) 
und viele andere Menschen mehr. Selbst in die Welt der Wahnsinnigen 
und der Tiere dringt er vor: „... je les comprends, ... j’entre dans leur 
monde.“ (Co. I, 178; ebenso ©. XIII, 50). Jules, der Held der ersten 
„Education“, forscht auf allen Gesichtern nach verborgenen Leidenschaf- 
ten (App. III, 166), reißt alle Masken ab und alle Schleier (ebda.), unter- 
sucht alle Wunden, studiert alle Freuden (ebda.)*"). 


20), „Chez lui comme chez les autres, il &tudiait Vorganisme compliqu& des pas- 
sions ...“ (App. III, 166.) „Il contemple la vie d’un regard tranquille, Evoquant ä 
lui, pour en comprendre le sens, le passe et tout son bruit, ’humanit& et toutes ses 
tendences, Dieu dans tout son inconnu, l’äme dans tous ses r&ves. L’univers est 
convoqu& ä cet appel.“ (App. III, 309.) „Il tächait d’avoir, pour la nature, une 
intelligence aimante, facult@ nouvelle, avec laquelle il voulait jouir du monde entier 
comme d’une harmonie complete. Il projetait d’etudier la geologie pour se reporter 
aux €poques olı les mastodontes, les dinotherium possedaient la terre ... Il melait 
dans une meditation commune les fourmilieres, ces cit@s sonores, les genisses qui 
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Der „hommeintelligent“, dasistnun Flauberts Ideal des Men- 
schen. In der Beschaffenheit ihres Verstandes besteht nun für ihn 
der eigentliche Wert einer Persönlichkeit. Immer wieder kleidet er seine 
Werturteile über Menschen in die Formen von Aussagen über ihre „intelli- 
gence“. So rühmt er die tote Schwester, indem er ihren Verstand 
rühmt (Co. I, 200: „... un &tre jeune, dans toute la plenitude ... de son 
intelligence ...“) — ferner ebenso den toten Vater (Co. I, 239: „... lui si 
intelligent et si fin!“), Voltaire (Co. I, 275: „Quel homme intelligent!“) 
und Louise Colet vor allem: (Co. I, 217: „Je t’ai su gr& de cette intelli- 
gence spontanee ...“; (Co. I, 236: „Le ciel t’a faite intelligente ...“; 
Co. I, 292: „Tu es... intelligente ...“; Co. I, 301: „Sais-tu que c’est in- 
telligent .. .“; Co. I, 305: „... toi qui as tant d’intelligence ...“). 

Welch eine Wandlung hatte sich mit dieser Akzeptierung des zentralen 
Gedankens der spinozistischen Philosophie, daß unser höchstes Gut und 
unsere höchste Tugend in der verstandesmäßigen Erkenntnis alles Sei- 
enden bestehe, in Flaubert vollzogen! 

Denn bisher war ja der Fühlende für ihn das Ideal des Menschen 
gewesen. Alles wissenschaftliche Denken aber war dem Flaubert der 
ersten Phase zuwider, ja es erschien ihm verächtlich und lächerlich. 

Keinen Strohhalm wert sind die „elenden“ Wissenschaften, meint er 
(App. II, 156); er lacht über sie (ebda.), er haßt sie (Co. I, 141). Der 
„homme au bon sens“, der „homme positif“ erregt ihm Abscheu (App. II, 
2). Schwätzer nennt er die Männer der Wissenschaft (Co. I, 27). Ihre 
ganze „dumme Gelehrsamkeit“ gibt er dahin für zwei Verse von Lamar- 
tine oder Victor Hugo (ebda.). „La verite est une ombre“, erklärt er, 
„l’homme tend les bras pour la saisir, elle le fuit, il court toujours.“ (App. 
II, 37). Die Wissenschaft ist Zweifel, Lüge, Eitelkeit, ein Nichts (App. 
II, 42), alle Verstandesarbeit Selbstbetrug (App. II, p. 48): „Les histo- 
riens, les philosophes, les savants, les commentateurs, les philologues, les 
vidangeurs, les ressemeleurs, les mathematiciens ... de tout ga j’en fais un 
paquet et je le jette aux latrines.“ (Co. I, 48)'”). 


belent, les enfants qui pleurent, ’alouette qui chante et le ravin qui rugit. Il &coutait 
la voix des chats faisant ’amour sur la gouttiere et leurs cris de langueur doulou- 
reuse, comme la romance de P’amant ä& sa maitresse et tout ce que la bien-aimde 
repond ä celui qui fait battre son coeur“ (App. III, 164). „L’existence de Jules est 
calme comme le d@sert, sereine comme lui ...; elle renferme P&cho de tous les 
zephirs, de toutes les tempetes, de tous les soupirs, de tous les cris, de toutes les 
‚joies, de tous les desespoirs ... Du cedre aux primeveres, du serpent & la femme, 
... du rire aux pleurs de la haine ä l’amour, il remonte les &chelons, parcourt tous 
les chemins, se promene dans tous ces labyrinthes ...“ (App. III, 308.) 

27) Schmerzlich empfand es der Gymnasiast Flaubert, daß die Schule ihn 
zwang, sich mit Mathematik, Physik usw. zu beschäftigen: „... la philosophie, les 
mathematiques, la physique; tout ce pouding-lä me fait mal au coeur“ (Co. I, 59). 
3 +. ces diables de mathematiques (j'en suis aux fractions, et encore je ne sais guere 
la table de multiplication; j’aime mieux celle de Jay que celle de multiplication) ... 
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IV. 


In der Befriedigung jener Begierde, die Spinoza als den einzigen Quell 
wahrer Glückseligkeit bezeichnet hatte, erblickt der Flaubert der zweiten 
Phase auch die eigentliche Aufgabe der Dichtkunst. Darstellung 
der objektiven Welt der Dinge und Wesen zu ihrer 
verstandesmäßigen Erkennbarkeit, darin besteht 
nachihm das Wesen poetischen Schaffens. 

Die höchste Poesie ist für ihn die restlose verstandesmäßige Erfassung 
der Natur, die Erfassung der ganzen Welt der Dinge und der ganzen 
Welt menschlichen Seelenlebens: „... la supr&me po6sie, P’intelligence 
sans limites, la nature sur toutes ses faces, la passion dans tous ses cris, 
le coeur humain avec tous ses abimes ... (App. III, 267). Verwirklicher 
dieses seines neuen Kunstideales sieht er in Homer und Shakespeare: in 
ihren Werken „sind alle Elemente der Welt vereinigt und erfaßbar“ (App. 
III, 266), spiegelt sich das Unendliche, wie sich der Himmel im Meere 
spiegelt (App. III, 265). Dichterische Arbeit ist für ihn zugleich Ver- 
vollkommnung der „intelligence“: „Pense, travaille, &cris“, schreibt er 
an Alfred, „releve ta chemise jusqu’a l’aisselle et taille ton marbre...; 
laisse aller la muse sans t’inquieter de l’'homme, et tu sentiras chaque 
jour ton intelligence grandir d'une fagon qui t’&tonnera“ (Co. I, 172). 
Einen Denker nennt er jetzt den Dichter: App. III, 258: „... si le coeur 
humain est un immense clavier que d’octave en octave et d’accords en 
dissonances le penseur doive parcourir ...“; App. III, 151: „... po&tes 
de notre äge ..., ö penseurs au front päle ...“. Sein eigenes Schaffen 
bezeichnet er als einen „pantheisme immense“ (App. II, 369). Die echten 
Künstler sind ihm „Organe Gottes“, „organes de Dieu, par lesquels il se 
prouve ä lui-m&me“ (Co. I, 232). Seine Bewunderung höchster Kunst 
definiert er als „la priere de l’intelligence devant la manifestation &clatante 
de l'intelligence infinie, ’hymne, quelle lui chante dans sa joie en se 
reconnaissant de sa nature ...“ (App. III, 246). Ein „moyen d’arriver ä 
la consience de la verite“ ist ihm die Kunst (App. III, 245). Er läßt 


(Co. 1, 65.) „Il m’a fallu apprendre ... la philosophie ..., la physique, P’arithmetique 
et quantit€ assez anodine de geometrie. Tout cela est rude pour un homme comme 
moi qui suis plutöt fait pour lire le Marquis de Sade que des imbecillites pareilles!“ 
(Co. I, 70.) Der Brief vom 15. April 1839 ist während des Unterrichts geschrieben 
(in der „Classe du sire Amyot, theorie des &clipses, lequel a l’esprit bougrement 
Eclipse“), ebenso derjenige vom 15. Juli dieses Jahres (Co. I, 48; in der Mathe- 
matikstunde). In einem anderen (Co. I, 57) lesen wir: „Je t’ecris ceci sur mon 
carton dans la classe de ce bon pere Gors qui disserte sur le plus grand commun 
diviseur d’un emmerdement sans &gal, qui m’etourdit si bien, que je n’y entends 
goutte, n’y vois que du feu“; in einem weiteren (Co. I, 60): „J’ai l’avantage d’etre 
sous le pere Gors qui fait des racines carrees. Qu’importe grecques ou carrees? 
C'est de pitoyable soupe. Je t’&cris donc parce que ... C'est pour moi plaisir, passe- 
temps, desennuiement.“ „Il ne comprit jamais rien aux mathematiques“, schreibt 
Caroline Commanville über den Gymnasiasten Flaubert. (Co. I, p. XII.) 
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sich „erleuchten durch ihre Klarheiten“ (App. III, 308); er „studiert in 
ihr.die Menschheit“ (App. III, 261). An den Verstand wendet sich 
nach seiner Meinung alle Poesie, dm Verstand steht, so glaubt er, 
der Urteilsspruch zu über Wert oder Unwert einer Dichtung: „Quand je 
lis Shakespeare“, erklärt er, „je deviens.... plus intelligent“ (Co. I, 339); 
mit dem Hinweis auf die mangelhafte „intelligence“ seiner Mitbürger 
sucht er 1847 L. Colet von dem Plan abzubringen, in Rouen ihre „Char- 
lotte Corday“ aufführen zu lassen (Co. II, 33); die „intelligence“ spricht 
er dem Publikum ab, das imstande ist, an Shakespeares Hamlet oder 
Horazens Oden achtlos vorüberzugehen (Co. II, 53). 

Die Weiterentwicklung dieses neuen Flaubertschen Kunstprinzips führt 
notwendigerweise zum Naturalismus. Wenn es Aufgabe der Dichtkunst 
ist, die objektive Welt der Dinge und Wesen für unseren Verstand erkenn- 
bar zu machen, wenn die Dichtkunst nur ein Mittel zur Erkenntnis der 
Wahrheit, ein Mittel zum Studium der Menschheit darstellt, so ist es nur 
folgerichtig, wenn von dem Dichter gefordert wird, daß er erstens nur 
solche Gegenstände bearbeitet, die es in der Natur gibt und weiterhin, daß 
er sich bei der Bearbeitung dieser Gegenstände streng an das natürlich 
gegebene Material halte. 

Wiederholt hat der Flaubert der zweiten Phase diese naturalistischen 
Konsequenzen seiner Kunstanschauung ausgesprochen’). 


Daß diese Konsequenzen mit wahrem poetischen Schaffen unvereinbar 
sind, wird sich an späterer Stelle ergeben. Daß aber das Prinzip, 


8) So schreibt er von dem Helden der „Education“: „Il vit que tout ce qui 
@limine raccoureit, que tout ce qui choisit oublie, que tout ce qui taille detruit, que 
les po&mes &piques taient moins po@tiques que Phistoire, et que, pour les romans 
historiques par exemple, c’etait un grand tort de vouloir l’ätre; celui qui, selon une 
idee precongue et pour la loger convenablement quelque part, medite le passe sous 
d’autres couleurs qu’il n'est venu, refait des faits et rajuste des hommes, arrive ä 
une oeuvre fausse et sans vie, Phistoire est toujours lä, qui l’&crase de la hauteur 
de ses proportions, de toute la plenitude de son ensemble.“ Und an einer anderen 
Stelle dieses Romanes sagt er von Jules: „Il comprit qu’on ne fera jamais rien de 
beau en inventant des animaux qui ne sont pas, des plantes, qui n’existent point, en 
donnant des ailes ä un cheval, des queues de poissons ä des corps de femmes, exi- 
stences impossibles ...“ (App. III, 263). Nur als Phantasieprodukte dargestellter 
Menschen duldet er diese Gebilde in der Kunst: „Compris comme developpement de 
Pessence intime de notre äme, comme surabondance de P’lement moral, le fantastique 
a sa place dans l’art ... Quant ä celui qu’engendre de parti pris la fantaisie de 
Vartiste, par l’impossibilite oü il se trouve ä exprimer son idee sous une forme 
reelle, humaine, il denote generalement peu d’&tendue dans Pesprit ... .“ (App- 
III, 265.) Er glaubt, daß der erste beste Mensch, der „korrekt zu schreiben 
verstehe“, ein prächtiges Buch zustande bringe, wenn er nur seine Erlebnisse „auf- 
richtig“, „vollständig“ mitteile (Co. I, 386). Er ist der Ansicht, daß der Roman 
„die Dinge wahr, ohne Übertreibung reproduzieren“ müsse (Co. I. 413). Er betont 
die „Treue“ der Naturbeschreibungen von „Par les Champs . „la fidelite des 
descriptions“ (Co. II, 54 und 58). Noch 1852 gesteht er, daß ihn bei der Abfassung 
dieses Werkes die Tendenz geleitet habe, „de fout raconter“ (Co. II, 384). 
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aus dem Flaubert diese Forderungen ableitete, un- 
künstlerisch ist, das kann schon jetzt gezeigt werden. 

Das was den eigentlichen Sinn, das Wesen einer Dichtung, — eben 
ihren Kunstwert —, ausmacht, das muß doch wohl eine solche geistige 
Leistung sein, durch die sich dichterische Arbeit von allen übrigen gei- 
stigen Betätigungen des Menschen unterscheidet. Wie könnte also 
der Kunstwert einer Dichtung in dem Grad der verstandesmäßigen Er- 
kennbarkeit der bearbeiteten Gegenstände, ja: wie könnte dieser Wert 
überhaupt in irgendeiner Befriedigung unseres verstandesmäßigen Er- 
kenntnistriebes bestehen, da ja doch die Befriedigung dieses Triebes Auf- 
gabe der Wissenschaft ist? — wie es ja auch im allgemeinen nie- 
mandem einfallen wird, gerade diejenigen Werke, deren Verdienst es ist, 
unserem Verlangen nach verstandesmäßiger Erkenntnis im höchsten Grade 
Genüge zu tun (die größten Werke der Wissenschaft) um dieses Verdien- 
stes willen für künstlerisch wertvoll zu halten: also etwa Kants 
Kritik der reinen Vernunft um der Bereicherung an verstandesmäßiger 
Erkenntnis willen, die dieses Buch uns schenkt, ein Kunstwerk zu 
nennen. So kann also die Befriedigung unseres verstandesmäßigen Klar- 
heitsstrebens, die uns ein Dichtkunsiwerk zu verschaffen imstande ist, 
nicht wohl dasjenige sein, was seinen Kunstwert ausmacht. 

Unkünstlerisch also ist es, wenn, wie es auch in der vorliegenden Arbeit 
häufig geschieht, eine Dichtung als Mittel zur verstandesmäßigen Erkennt- 
nis der Lebens- oder Kunstanschauung des Autors betrachtet wird. Un- 
künstlerisch ist es, zu behaupten, der Dichter habe „zu lehren“, „auf er- 
götzliche Weise Wahrheiten zu verkündigen“, „Dokumente der mensch- 
lichen Natur zu liefern, so wie der Zoologe solche tierischer, der Bota- 
niker solche pflanzlicher Natur aufzeichnet“. Mag immerhin Strindbergs 
„Inferno“ für den Psychiater ein wichtiges wissenschaftliches Dokument 
sein, mag immerhin Georg Büchners Novellenfragment „Lenz“ die fach- 
wissenschaftliche Studie eines Arztes darstellen, — über den Kunst- 
wert dieser beiden Werke ist damit nichts ausgesagt. Nicht als „Lehr- 
bücher der Geschichte“ wollen die sogenannten historischen Dichtungen 
von demjenigen angesehen werden, der ihren Kunstwert zu beur- 
teilen beabsichtigt. Nicht „Beiträge zur Kulturgeschichte, zur Sitten- 
geschichte“ hat der Dichter — als Dichter— zu geben. Als Geschichte 
künstlerischer Leistung ist Poesiegeschichte etwas anderesals eine 
Folge von Antworten auf die „Rätsel- und Schicksalsfragen des Daseins“, 
etwas anderesals eine Folge von Lösungen oder auch nur Lösungs- 
versuchen der Probleme „Schicksal“, „Liebe“, „Übersinnliches“, „Tod“, 
„Ehe“, „Staat“, „Gesellschaft“, „Erziehung“ usw. 

Unkünstlerisch ist es auch, eine Dichtung als „Illustration 
einer Idee“ ins Auge zu fassen, also etwa den Werther als Offenba- 
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rung der „Idee“, daß „die Vernunft die Gefühle zu mäßigen habe“, oder 
„Kabale und Liebe“ als Beweis der „Idee“, „daß die scharfe Sonderung 
der Stände als eine gefährliche Entartung des sozialen Lebens zu be- 
kämpfen sei“ usw. 

V. 

Der Flaubert der zweiten Phase bemißt jedoch den Wert einer Dich- 
tung nicht n ur an dem Grad, in welchem sie seinem Verlangen nach ver- 
standesmäßiger Erkenntnis der Dinge und Wesen Genüge leistet. Er 
stellt neben dieses Prinzip vielmehr noch zwei weitere, „formale“ Prin- 
zipien. 

Das erste dieser Prinzipien bestimmt den Wert einer Dichtung nach 
Maßgabe des Wohllautes ihrer Sprachform. Von dem Hel- 
den der ersten „Education“ heißt es: „... une rime sonore... lui donne de 
longues extases“ (App. III, 306), und ferner: „... quand il veut entendre 
l’harmonie de ses vers, il se les lit ä lui seul, en se balangant dans leur 
rythme, comme une princesse paresseuse dans son hamac de soie.“ (App. 
III, 311.) „Ce que j’aime par-dessus tout“, erklärt Flaubert einmal 
Louise, „c'est la forme, pourvu qu’elle soit belle et rien au delä. Les 
femmes qui ont le coeur trop ardent ... ne comprennent pas cette religion 
de la beaute, abstraction faite du sentiment ... Moi, j’admire autant le 
clinquant que l’or ... Il n’y a pour moi dans le monde que les beaux 
vers, les phrases bien tournees, harmonieuses, chantantes ...“ (Co. I, 225.) 

Vor allem in der Sprache der ersten Fassung der „Tentation de saint 
Antoine“ offenbart sich diese Flaubertsche Freude am Wohllaut. Wendet 
man sich nach der Lektüre der ersten „Education“ oder gar der Erzeug- 
nisse der ersten Phase zu diesem Werk, so ist es, als ob man nach einer 
Zeichnung ein Gemälde sähe. Alles Gesagte ist hier nicht zuletzt um sei- 
nes Wohllautes willen gesagt. 

Das zweite der in Rede stehenden „formalen“ Prinzipien bestimmt 
den Grad des Wertes einer Dichtung am Grad der Klarheit 
ihrer Wortgebung, ihrer Prädikation. Wir wollen dieses Prinzip, 
im Gegensatz zu dem des Wohllautes, Prädikationsprinzip 
nennen. 

In der Kunstanschauung der zweiten Phase spielt das Prädikations- 
prinzip eine gewichtige Rolle). In der „Education“ wird die „nettete“ 


20) Schon unter den poesiekritischen Urteilen der ersten Phase finden sich 
manche, die auf Grund des Prädikationsprinzips gefällt sind; so O. VII, 391: 
».. passez de Retz ä Pascal, de Corneille a Moliere, ... la phrase se resserre, 
s’eclaire; elle laisse rayonner en elle l’idee quelle contient comme une lampe dans 
son globe de cristal, mais la lumiere est si pure et si @clatante, qu’on ne voit pas 
ce qui la couyre, C’est lä si je ne me trompe, Pessence de la prose frangaise du 
XVlIIe siecle: je degagement de la forme pour rendre la pensee ...“ (App. II, 4): 
„Voltaire...sa langue, cette langue si pure et si limpide...“ 
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Voltairescher Sprache gerühmt und vom Dichter gefordert, seine Worte 
seinem Gedanken genau so anzupassen, wie eine gute Degenscheide sich 
dem Degen anpaßt. (App. III, 258.) Unablässig hat sich Flaubert be- 
müht, in seinem Schaffen dem Prädikationsprinzip zu genügen: „... je 
suis harasse d’Ecrire, le style, qui est une chose que je prends ä coeur, 
m’agite les nerfs horriblement. Je me depite, je me ronge, il y a des jours 
oh j’en suis malade et oü la nuit j’en ai la fievre. Plus je vais et plus je 
me trouve incapable de rendre !’Idee. Quelle dröle de manie que celle de 
passer sa vie ä s’user sur des mots et & suer tout le jour pour arrondir 
des periodes.“ (Co. I, 48). „C’est comme un homme qui a l’oreille juste 
et qui joue faux du violon. Ses doigts se refusent ä reproduire juste le 
son dont il a conscience“ (Co. II, 47). 


Urteile über den Grad des Wohllautes einer Dichtung sind, ebenso wie 
solche über den Klarheitsgrad ihrer Wortgebung, ohne Zweifel nicht 
unkünstlerisch. Aber wie sollte der eigentliche Sinn der 
Arbeit des Dichters, diejenige Aufgabe, deren Lösung die Eigentüm- 
lichkeit dichterischer Betätigung ausmacht, darin bestehen, in wohl- 
lautenden und klaren Worten zu reden? Kann doch den Forderungen des 
Wohllautes und der Klarheit der Wortgebung theoretisch alles Geschrie- 
bene und Gesprochene, jede fachwissenschaftliche Untersuchung, jede 
Parlamentsrede, jeder Wetterbericht, jede Formulierung der Umgangs- 
sprache Genüge leisten! Nicht eine Kunst sprachlicher Gestaltung 
also, nicht eine „Kunst der Verleiblichung, Versinnlichung von Ideen durch 
das Wort“, nicht Sprachkunst, nicht Redekunst, nicht Wortkunst ist die 
Poesie in ihrem eigentlichen Sinn. 

Die Tatsache, daß Wortgebung unmöglich diejenige geistige Leistung 
sein kann, deren Vollbringung das spezifische Ziel der Dichtkunst ist, die- 
jenige Leistung, durch deren Vollbringung sie sich von allen anderen 
Arten geistiger Betätigung unterscheidet, — da ja nicht nur der 
Dichter in Worten redet, sondern auch der Wissenschaftler und jeder 
Mensch, dessen Zunge nicht gelähmt ist —, diese Tatsache scheint von 
vielen nicht beachtet zu werden. Denn immer wieder kann man behaupten 
hören, daß „Umsetzung in sprachliche Gestalt das Wesen der Dichtkunst 
ist“, daß „das Wesentlichste des Dichtkunstwerkes darin besteht, daß es 
in Worten spricht“, daß „der Poesie derjenige am unbedingtesten gerecht 
wird, der in die Schule der Sprachlehre geht“ usw. 

Deuten wir Worte, nur wenn wir ein Dichtkunstwerk lesen? Deuten 
wir nicht auch Worte, wenn wir Euklids Geometrie oder Linnes „Philo- 
sophia botanica“ studieren oder einen Börsenbericht lesen oder wenn uns 
jemand mitteilt, daß er sich erkältet hat? Wie könnte es also jemals ge- 
lingen, das Gesetz der eigentlichen Arbeit des Dichters zu ergründen 
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„durch die Aufhellung des Vorstellungsprozesses, der die Rede begleitet“, 
durch die „Erforschung der Augenblicksgebilde, die das Wort in unserer 
Seele erschafft“? Wie wäre es möglich, das Wesen der Dichtkunst da- 
durch zu erfassen, daß man die Beschaffenheit der Vorstellungen analy- 
siert, die beim Klang der Worte „Fisch“, „allen“, „Grün“, „Wille“, 
„treu“ in unserem Bewußtsein ausgelöst werden? Oder auch dadurch, 
daß man untersucht, was wir denken, wenn wir eine Zusammenstellung 
von Worten zum Satz, etwa den Satz „der Hund rennt“ hören und deuten? 


VI. 


Das wichtigste praktische Ergebnis der zweiten Phase war die in den 
Jahren 1846—1849 entstandene erste Fassung der „Tentation de saint 
Antoine“, 

Im September 1849 legte Flaubert dieses Werk in Croisset den Freun- 
den Maxime Du Camp und Louis Bouilhet zur Beurteilung vor. Er las 
4 Tage lang, von Mittag bis 4 Uhr, von 8 Uhr bis Mitternacht. 

In Du Camps „Souvenirs litteraires“ wird geschildert, welch pein- 
lichen Eindruck diese Lektüre von Anfang an auf die beiden Zuhörer 
machte. 

Aber sie verbargen zunächst ihre Bestürzung. In der vierten Nacht 
endlich, nachdem Flaubert eben in großer Verzücktheit die letzten Sätze 
seiner Dichtung vorgetragen hatte, sagte Bouilhet: „Nous pensons qu’il 
faut jeter cela au feu et n’en jamais reparler““°). „Flaubert“, erzählt Du 
Camp°*), „fit un bond et eut un cri d’horreur ... Alors commenga entre 
nous trois une de ces causeries A la fois severes et fortifiantes comme seuls 
peuvent en avoir ceux qui sont en pleine confiance ...“ Diese Unter- 
redung währte bis zum Morgengrauen. 

Im Tieisten erschüttert trat Flaubert wenige Tage später die große 
Orientreise an. Auf dem Nil, in Konstantinopel, in Athen, in Rom, wo 
immer er während der beiden nächsten Jahre weilen mochte, überall ver- 
folgte ihn der Zweifel an dem Wert seines seitherigen Schafiens, der Zwei- 
fel an seiner Kraft, überhaupt jemals Bedeutendes zu leisten: „Lorsque 
je pense ä mon avenir ... lorsque je me demande: Que ferai-je au retour? 
Qu’Ecrirai-je? Que vaudrai-je alors? ... je suis plein de doutes et d’irre- 
solutions ... Saint Antoine est-il bon ou mauvais? Voilä par exemple ce 
que je me demande souvent. Lequel de moi ou des aufres s’est tromp&?“ 
(Co. II, 146). „Je deviens tres vide et tres sterile. Je le sens. Cela me 
gagne comme une mare montante ... Pour moi, il me semble, que, si je 
rate encore la premiere oeuvre que je fais, je n’ai plus quw’ä me jeter ä 
Yeau. Moi qui &tais si hardi, je deviens timide ä Pexces, ce qui est dans 


»0) Du Camp, Souvenirs litteraires, t. I, p. 430. 
») Du Camp, a. a. O,, t. I, p. 430]1. 
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les arts la pire de toutes les choses et le plus grand signe de faiblesse.“ 
(Co; I, 210)%). 

Im Frühjahr 1851 kehrt er zurück. Im September dieses Jahres be- 
ginnt er die Arbeit an „Mme Bovary“. 

Die zweite poesieästhetische Entwicklungsphase Flauberts hatte ihren 
Abschluß erreicht. Der Dichter, der mit den größten seines Jahrhunderts 
genannt zu werden verdient, hatte sich selbst gefunden. 


(Schluß folgt.) 


32) „...je sens par moment des angoisses d’adolescent... Est-ce que je touche 
A une renaissance, ou serait-ce la d&cr&pitude qui ressemble A la floraison? Je suis 
pourtant revenu (non sans mal) du coup affreux que m’a porte Saint Antoine. 
Je ne me vante point de n’en ötre pas encore un peu Etourdi, mais je n’en suis plus 
malade comme je l’ai && pendant les quatre premiers mois de mon voyage. Je 
voyais tout & travers le voile d’ennuis dont cette deception m’avait enveloppg, et je 
me repetais l’inepte parole...: A quoi bon?“ (Co. II, 237.) „Nous avons vu de loin 
le mont Olympe. En sera-t-il toujours ainsi? Ne le verrai-je jamais que de loin?“ 
(Co. II, 248.) „J’ai besoin de me donner ma mesure & moi-m&me. Je veux, pour 
vivre tranquille, avoir mon opinion sur mon compte... Il me faut connaitre la 
qualit& de mon terrain et ses limites avant de me mettre au labourage.“ (Co. Il, 
254.) „Mais que vais-je faire, une fois rentre? Je n’en sais rien; je ne m’en doute 
pas.“ (Co. II, 281.) „Oui, je vieillis; il me semble que je ne peux plus rien faire 
de bon. J’ai peur de tout en fait de style. Que vais-je &crire A mon retour? Voilä ce 
que je me demande sans cesse.“ (Co. II, 295.) 


Abkürzungen. 


O.1, O.II usw. — Oeuvres completes de G. Flaubert. Paris, Conard 1910/21. 
Vol. I, II usw. 

Appendice I, II, III der Oeuvres compl. 

Correspondance de G. Flaubert. Nouvelle &dition augmentee, 

Paris, Conard. Serie I, II usw. 


App- 1, II, III 
Co. I, Co. II usw. 


Von Flaubert hervorgehobene Wörter sind kursiv gedruckt. Sperrungen stam- 
men vom Verfasser. 
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Zur Psychologie der Farben bei Goethe. 


Von 
Felix Trojan. 


Goethes Schriften „Zur Farbenlehre“ haben bei der späteren Forschung 
ungleiche Bewertung erfahren. Seine Theorie der „Physiologischen Farben“, die auf 
dem Grundgedanken des Kontrastes aufgebaut ist und der zufolge sich die durch 
Simultan- und Sukzessivkontrast hervorgerufenen Farben zu den gegebenen nicht 
streng gegenfarbig verhalten, sondern bestimmte Abweichungen zeigen, so daß 
Gelb das Violette, Orange das Blaue, Purpur das Grüne fordere, — diese Theorie 
hat den vollen Beifall der neueren subjektivistischen Sinnesphysiologie gefunden?). 
Eine wesentliche Korrektur ergab sich hier nur hinsichtlich der Zahl der Grund- 
qualitäten des Farbensinnes, da Goethe noch an der Dreizahl der Qualitäten fest- 
hielt, während Leonardo da Vinci, auf dessen feinsinniges „Buch von der 
Malerei“ sich der moderne Psychologe auch sonst gerne beruft?), schon vier Ur- 
farben zugrunde gelegt hatte. Goethes Theorie der „physischen Farben“ hat 
dagegen den schärfsten Widerspruch der Physiker wie der physikalisch orientier- 
ten Physiologen erregt. Helmholtz hat sich mehrmals in diesem Sinne mit 
Goethe auseinandergesetzt?), zum erstenmal noch zu einer Zeit, da das breite 
Publikum durchaus willens war, die Autorität Goethes gegen die der aufblühen- 
den Naturwissenschaften auszuspielen. Heute ist wohl nur mehr das Motiv dis- 
kutabel, das Goethe zu seinem Irrtum, oder vielmehr zur Übernahme einer fal- 
schen Theorie verleitet hat, die sich über L. Nuguet, Funccius, Athana- 
sius Kircher bis in die Antike, speziell zu Aristoteles zurückverfolgen 
läßt, und deren Grundgedanke darin besteht, daß die gelönten Farben aus der 
Schwarz-Weißreihe bzw. aus dem Gegensatz des ungetönten Lichtes und des Schat- 
tens abzuleiten seien. Helmholtz sieht dieses Motiv in der Abneigung 
Goethes gegen die Ersetzung der sinnlich gegebenen Erscheinung durch un- 
wahrnehmbare, nur durch Begriffe bestimmte Dinge. Es sei eben dieser Schritt in 
das Reich der Begriffe gewesen, der Goethe zurückgeschreckt habe‘). Die 
phänomenologische Forschung darf ja — eben dieses von Helmholtz so scharf 


41) s. A. von Tschermak, Über das Verhältnis von Gegenfarbe, Kompensations- 
farbe und Kontrastfarbe. Archiv f. d. ges. Physiol. Bd. 117, S. 473. 

2) So Karl Bühler an zahlreichen Stellen seines „Handbuches der Psycho- 
logie“, I. Teil, 1. Heft: Die Erscheinungsweisen der Farben, Jena 1922. 

3) „Über Goethes Naturwissenschaftliche Arbeiten“. Vortrag, gehalten im 
Frühling 1853 in der deutschen Gesellschaft zu Königsberg. — „Goethes Vor- 
ahnungen kommender naturwissenschaftlicher Ideen.“ Rede, gehalten in der General- 
versammlung der Goethe-Gesellschaft zu Weimar den 11. Juni 1892, Berlin 1892; 
vgl. ferner die bezüglichen Stellen im Handbuch der Physiologischen Optik. 
3 II. bes. S. 95. 

%) In der Schrift von 1853, S. 48, 
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getadelten Verhaltens wegen — Goethe mit einem gewissen Rechte zu ihren 
Vorgängern zählen. So beruft sich auch David Katz auf Goethes Äußerungen 
über die schlichte Beschreibung der Farbenphänomenet). Gleichwohl wäre es ver- 
kehrt, das Motiv, das Goethe veranlaßt hat, die Nuguetsche Theorie gegen N ew- 
ton zu vertreten, letzten Endes in der Erkenntnis zu erblicken, daß es vom Stand- 
punkt der Phänomenologie unmöglich sei, die Urfarben qualitativ aufzuspalten, 
Denn wenn dies der Fall wäre, wieso hätte Goethe dann eine Lehre vertreten kön- 
nen, die die getönten Farben aus der Schwarz-Weißreihe ableitet, was doch phäno- 
menologisch gleichermaßen unmöglich ist? So sehr z.B. Ewald Hering die Be- 
deutung der Schwarz-Weißreihe gegenüber den getönten Reihen zu heben sucht, an 
eine solche Ableitung vermag er nirgends auch nur zu denken®), Die Beobachtung, 
daß sich auch bei Nachbildern farbloser Eindrücke farbige Erscheinungen zeigen®), 
konnte ebensowenig für Goethe eine unmittelbare Stütze seiner Theorie der physi- 
schen Farben abgeben. Unzweifelhaft richtig dagegen ist es, wenn im Begriff des 
Kontrastes die gemeinsame Grundlage beider Theorien und im „Prinzip der Stetig- 
keit“ der Grund gesucht wird, der Goethe veranlaßt hat, die physiologische Lehre 
vom Kontrast auf die Theorie der physischen Farben zu übertragen?). 

Welches sind nun aber die psychologischen Motive, die Goethes Farben- 
theorie in ihrer Gänze zugrunde liegen? Um diese Frage zu beantworten, muß 
man der Entwicklung des Farbensinnes bei Goethe überhaupt nachgehen und 
die Farbenlehre darin als ein bloßes Glied betrachten lernen. Die richtige Ein- 
schätzung der Motive ergibt sich dabei von selbst. 

Das Material der Untersuchung wurde von vornherein beschränkt: es wurden 
Goethes dichterische Darstellungen von Farbphänomenen nur soweit heran- 
gezogen, als sie sich auf dem Boden seiner Lyrik finden. Dieses Material, das etwa 
hundertundzwanzig Stellen umfaßt, dürfte das Grundsätzliche wohl erkennen las- 
sen. Immerhin wäre eine spätere Untersuchung des Faust wünschenswert. 

In der Farbendarstellung der Goethischen Lyrik herrscht nun von An- 
fang an eine mehr oder minder durchgreiiende Polarität. Ein leuchtendes oder 
glänzendes Objekt, z. B. Sonne, Mond, Fackeln, Gold u. a., wird in Gegensatz ge- 
stellt zu einem trüben Medium oder vielmehr zunächst — um mit Leonardo zu 
reden — zu völligem Lichtentzug®). Dabei sei anmerkungsweise erwähnt, daß im 
dichterischen Schaffen Goethes fast ausschließlich Raum- und Flächenfarben 
herrschen, während Oberflächenfarben eine ganz untergeordnete Rolle spielen®). 
Ein ähnliches Verhältnis läßt sich übrigens auch in der Theorie Goethes feststel- 
len, wo die „Chemischen Farben“ gegenüber den „Physiologischen“ und „Physi- 
schen“ Farben in den Hintergrund treten. Die Bevorzugung der Raum- und Flä- 
chenfarben erklärt sich am ungezwungensten durch eine habituelle Hinlenkung der 
Aufmerksamkeit auf diese Erscheinungsweise der Farben, analog wie etwa nach 


ı) David Katz, Die Erscheinungsweisen der Farben und ihre Beeinflussung 
durch die individuelle Erfahrung. Zs. f. Ps., Erg. Bd. 7, Leipzig 1911, S.29. 

2) Ewald Hering. Zur Lehre vom Lichtsinne. 6 Mitteilungen an die Kaiserl. 
Akademie der Wissenschaften in Wien. 2. Abdr. 1878, und „Grundzüge der Lehre 
vom Lichtsinn“, Handbuch der ges. Augenheilk. (Graefe und Saemisch) > III. Bd. 
Kap. XII. 

#) Zur Farbenlehre, Did. T. S. 16 (W.-Ausg. Il. Abt., 1. Bd.). 

4) Karl Wessely, Goethes und Schopenhaue's Stellung in der Geschichte der 
Lehre von den Gesichtsempfindungen. Rektoratsrede, Berlin 1922, S. 22. 

5) Über Leuchten und Glänzen, s. Katz, a. a. O. S. 21 ff. und 27 sowie Bühler; 
a. a. O. S. 143 und 157. 

6) s. Katz, a. a. O. in der Einleitung und Bühler, a. a. ©. A. 12#f. und 53. 
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Jaensch die Richtung der Aufmerksamkeit auf den leeren Raum das Zwischen- 
medium deutlicher und auch in seiner Färbung erkennen läßtt). Dies indes nur als 
ein Vergleich. Der Unterschied zwischen dem Sehen äußerer Objekte und der 
dichterischen Schau soll dadurch nicht verwischt werden. Die Bevorzugung der 
Raum- und Flächenfarben ist emotional bedingt durch die Schätzung ihres von 
Katz trefiend hervorgehobenen®) zarteren Charakters. Eine pathologische Deutung 
im Sinne einer leisen Annäherung an die von A. Gelb untersuchten Fälle weise 
ich natürlich von der Hand®). 

Neben der Polarität der in Goethes Lyrik dargestellten Farbphänomene ist 
noch ein zweites Moment für die Entwickelung von Goethes Farbensinn von beson- 
derer Bedeutung. Es liegt darin, daß die Farbenwerte bei Goethe fast durch- 
gehends Symbolcharakter besitzen. Und zwar lassen sich vor dem Einbruch der in 
der Farbenlehre vorgetragenen Sätze vier solcher Symbolgruppen unterscheiden, 
die in innigstem Zusammenhange mit den Farbenerscheinungen stehen, selbst polar 
gegliedert sind und vermutlich entscheidend mitgewirkt haben, die phänomenal 
oder auch physiologisch gegebenen Polaritäten herauszuarbeiten. An erster Stelle 
steht eine religiös-sittliche, dann eine erotische, eine poetische und zuletzt eine 
kulturphilosophische Antithese. Die einzelnen Phasen dieser symbolischen Ausdeu- 
tung des Farbenerlebnisses greifen natürlich vielfach ineinander über. Gleichwohl 
lassen sie sich in ihren Schwerpunkten hinlänglich scharf voneinander unterscheiden. 

Nun noch einige literarhistorische Kulissen. Als frühe Voraussetzungen der 
Goethischen Lyrik und ihrer Farbendarstellung sind vor allem drei Momente von 
Bedeutung: erstens die seraphische Dichtung Klopstocks, die ihren welt- 
anschaulichen Dualismus in vielfach extremen Graden von Helligkeit und Finsternis 
symbolisiert. Zweitens der „Ossian“ des Schotten Macpherson mit seiner Vor- 
liebe für nebelbedeckte Landschaften und drittens endlich das philosophische 
System, das Goethe selbst, angeregt durch Arnolds „Kirchen- und Ketzer- 
geschichte“, im Geiste des Neuplatonismus entwarf, als er, aus Leipzig heim- 
gekehrt, in den Bereich pietistisch-mystischen Denkens gekommen wart). In die- 
sem System steht der Begriff der Konzentration, der Materie, und alles dessen, 
„was wir uns als schwer, fest und finster vorstellen“, der Expansion und dem 
Lichte gegenüber, Jenes wird durch Luzifer, dieses durch die Elohim repräsen- 
tiert, Es ist von Bedeutung, daß schon hier, wie später im „Faust“, nicht Licht 
und Finsternis als metaphysische Urmächte, sondern Licht und Körper als das 
Geschaffene auf eine Stufe gestellt werden®). 

Der Stoff wird im folgenden nach den aufgezählten vier Symbolgruppen ge- 
gliedert und in diesen werden die bezeichnendsten Beispiele angeführt. 

I. Die religiös-sittliche Symbolik der Farben. Sie hat ihren 
Schwerpunkt in den Jahren 1765 bis 1768. In den im Banne Klopstocks stehen- 
den „Poetischen Gedanken über die Höllenfahrt Jesu Christi“ (1765), V. 54if., 
versinnbildlichen „Glanz“, „Licht“ und „Strahl“ das himmlische, „Dunkel- 
heit“ und „ewig finstre Nacht“ das höllische Prinzip. Jenes bewirkt „Lust“ und 
„Glück“, dieses „Qual“ und „Pein“. Zugleich wird die sittliche Weltordnung im 


4) E. R. Jaensch, Über die Wahrnehmung des Raumes. Eine experimentell- 
Psychologische Untersuchung nebst Anwendung auf Ästhetik und Erkenntnislehre, 
Zs. f. Ps. Erg., Bd. 6, Leipzig 1911, S.284 #f. 

®) s. Katz, a. a. O. S. 14. 

°) A. Gelb, Über den Wegfall der Wahrnehmung von Oberflächenfarben, Zs. 
f. Ps. 84 (1920), S. 193—257. 

#) Dichtung und Wahrheit, Ende des 8. Buches. 

>) „Faust“, I. T. V. 1346ff. 
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Sinne der christlichen Lehre kräftig betont. Ganz ähnlich spricht das dritte Bruch- 
stück des „Ewigen Juden“ (1774), V. 161, von dem „Geist der Finsternis“ im 
Gegensatz zu dem „Licht“ der Erlösungslehre. Entschiedener als diese Dichtung 
ruht das Bekenntnis des Mephistopheles, er sei „ein Teil des Teils, der anfangs 
alles war, Ein Teil der Finsternis, die sich das Licht gebar“, auf der Grundlage 
von Goethes eigenen naturphilosophischen Spekulationen, die der Finsternis eine 
Priorität, wenn nicht gar einen höheren Rang zusprechen, beide Prinzipien aber, 
Licht wie Finsternis, wie schon erwähnt, als geschaffen auffassen, wogegen in der 
ausschließlich vom Christentum beeinflußten Frühdichtung das Licht der Gottheit 
unmittelbar zugeordnet ist. 

Schon in der aus dem Jahre 1767 stammenden Ode „An Zachariä“ tritt an 
Stelle der absoluten Finsternis der Nebel, ein körperliches Prinzip also, und an die 
Stelle des mefaphysischen Glanzes das „Glühen der Sonne“ (V. 7if.). Das Bild 
soll besagen, daß „Verdruß und Langeweile“ beim Erscheinen Zachariäs fliehen. 
Nicht hier allein bedeutet die Dunkelseite trübe Stimmung. An anderen Stellen 
symbolisiert sie Trauer („Elegie auf den Tod des Bruders meines Freundes“, 
1767; V. 1). 

Rein sittliche Inhalte sind dagegen in den „Drei Oden an meinen Freund Beh- 
risch“ (1767) gemeint, wo Goethe sich ähnlich wie in den „Mitschuldigen“ gegen 
die moralische Fäulnis der Gesellschaft wendet. „Dampiende Oktobernebel“ sollen 
diese Atmosphäre versinnbildlichen. (Zwote Ode, V.6 ff.) Die Falschheit der Gesell- 
schaft wird mit dem Silberglanz der Raupen im Sonnenscheine (Erste Ode, V. 15), 
an einer anderen Stelle (Zwote Ode, V.17#f.) mit „Sanften Nachtgängen in der 
Mondendämmerung“ verglichen. 

Im Ganzen bleibt trotz der angedeuteten naturalistischen Wendung und der 
mit ihr verknüpften Ersetzung des Prinzips der Finsternis durch das der Körper- 
lichkeit ein relativ scharfer Kontrast zwischen den beiden Polen gewahrt. Auf die 
Dunkelseite fällt überall ein negativer Wertakzent, ja in den „Oden an Behrisch“ 
wird dieser Akzent sogar gegen die Lichtseite hin vorgeschoben. Tiefenkontraste 
fehlen in der ersten Symbolgruppe völlig. 

Il. Die erotische Symbolik der Farben. Sie bereitet sich schon 
1768 vor und dringt im folgenden Jahre völlig durch. Hier bedeutet die Lichtseite 
— zumeist durch Sonne, Sterne, Fackeln, Kerzen, goldene Morgenwolken reprä- 
sentiert — die Nähe der Geliebten, die Liebe selbst oder die Liebeshofinung; die 
Dunkelseite dagegen, der Nebel und das Trübe, versinnbildlicht die Unschuld vor 
dem Erblühen einer Liebesregung (,„Unschuld“, 1769, V. 11ff.), den Mangel an 
Gegenliebe („Blinde Kuh“, 1770, V. 17#.); den Abschied von der Geliebten („Pil- 
gers Morgenlied“, 1772, V. 1 fi.) oder auch die träumerische Einsamkeit im Ge- 
gensatz zu dem gesellschaftlichen Treiben im Salon der Freundin („An Belinden“, 
1775). Es ist nicht unwichtig, daß sich der negative Wert hier mehrfach in eine 
bloße Leerheit verwandelt und daß die Einsamkeit gelegentlich sogar mit einem 
kräftigen Lustakzent versehen wird („An Belinde“, V. 3 f.). Denn auch sonst zeigt 
sich in dieser Phase eine Aufhellung der Dunkelseite, die hauptsächlich dadurch 
zustandekommt, daß Licht und Medium einen Tiefenkontrast bilden. Angedeutet ist 
dies schon in dem Gedichte „An Luna“ (1768): „Nebel schwimmt mit Silberschauer — 
Um dein reizendes Gesicht“ lauten dort der dritte und vierte Vers. Besonders häu- 
figen Gebrauch macht von der zarten Wirkung des Mittels „Willkommen und Ab- 
schied“ (1771): „... Der Abend wiegte schon die Erde, — Und an den Bergen hing 
die Nacht: — Schon stand im Nebelkleid die Eiche,...“ dann: „Der Mond von 
einem Wolkenhügel — Sah kläglich aus dem Duft hervor, ...“ und endlich: „Ein 
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rosenfarbnes Frühlingswetter — Umgab das liebliche Gesicht“. Noch klarer wird 
das Hintereinander von Medium und Licht in dem Gedichte „An Lida“ (1781). 
Die lärmende Bewegung des schnellsten Lebens scheint dort dem Dichter „Nur 
ein leichter Flor, durch den ich deine Gestalt — Immerfort wie in Wolken erblicke: 
— Sie leuchtet mir freundlich und treu — Wie durch des Nordlichts bewegliche 
Strahlen — Ewige Sterne schimmern.“ Eine verwandte Stelle findet sich in der 1812 
entstandenen „Landschaft“ (V. 11 #.). Hier wird der heitere Charakter einer 
Landschaft damit erklärt, daß dahinter ein Licht stehe, das „lieblichste Gesicht“, und 
darum alles wie durch Silberflor glänze:). Der Pinsel Goethes versteht es aber 
auch dort, wo es sich um scheinbar völlig durchsichtige Medien handelt, die Dinge 
„in Luft zu stellen“. Schon 1768 schreibt er die Verse: „Aufgezogen durch die 
Sonne — Schwimmt im Hauch äther’scher Wonne — So das leichtste Wölkchen nie, 
— Wie mein Herz in Ruh und Freude“, (Glück der Entfernung, V. 19 ff.) Wir 
spüren es deutlich in dem Ruf „An die Entfernte“: Der Dichter sucht seine Freun- 
din zu erspähen: „So wie des Wandrers Blick am Morgen — Vergebens in die 
Lüfte dringt, — Wenn in dem blauen Raum verborgen, — Hoch über ihm die 
Lerche singt“. Immerfort kehren die Nomina „Flor“, „Duft“ und „Dunst“, die Verba 
„weben“, „schweben“ und „verhüllen“ wieder?). Trotz dieser Durchleuchtung des 
Mediums bleibt der symbolisch wichtige Gegensatz zwischen Licht und Medium ge- 
wahrt. Wiederholt findet sich das Bild, daß die Sonne die Nebel vertreibt („Un- 
schuld“, „Endlich, endlich darf ich hoffen“ (1779), Venezianische Epigramme 1790, 82). 

Zu Beginn der Siebzigerjahre, in der Zeit des wildesten Sturmes und Dranges, 
findet sich endlich noch eine Erscheinung, die zwar nicht unmittelbar, oder doch 
nur teilweise in den Bereich der erotischen Symbolik gehört, aber doch an dieser 
Stelle angeschlossen werden möge. Die mächtige Steigerung der Leidenschaften, 
die die genannte Bewegung mit sich gebracht hat, erweckt die Vorstellung, 
daß die Seele „glühe“, und so findet sich nicht nur bei Goethe, sondern 
auch bei anderen Vertreter der Richtung dieses Wort als ein Bild für leiden- 
schaftliche Erregung häufig angewandt. So spricht „Wandrers Sturmlied“ (1772) 
von „siegdurchglühten“ Jünglingen (V. 104), von der „innren Glut“ Pindars und 
prägt sogar mit transitiver Form den Satz: „Glühte deine Seel’ Gefahren, Pin- 
dar...“. Daß das Wort auch von der erotischen Leidenschaft gebraucht wird, be- 
zeugt „Pilgers Morgenlied“, V. 26 f.: „Allgegenwärt’ge Liebe! Durchglühst 
mich...“ Aber auch hier ist nicht die Hingabe an eine gegenständliche Person, 
sondern eine innere Flamme kosmischen Ursprungs gemeint, die durchaus in sich 
selbst Genüge finden will. 

III. Die poetische Symbolik. Sie spielt eine nicht unwichtige Rolle in 
dem Jahrzehnt von 1774 bis 1784. Zum erstenmal taucht sie im „Neuen Amadis“ 
auf. Hier wird die „goldne Phantasie“ berufen, die dem jungen Dichter „manch 
krystallen Schloß“ vorspiegelt, wobei er sein „blinkendes Geschoß“ Drachen durch 
den Bauch stößt, und die Prinzessin Fisch befreit, die „rings mit Sonnenschein... 
emailliert“ ist; und der Gegensatz, aus dem diese Träume erwachsen, ist die Stube, 
worin der Knabe manches Jahr eingesperrt saß — allein wie im Mutterleib, Wird 
hier die Phantasie durch ein helles und heitres Licht verbildlicht, so erfährt sie 
in dem kurz darauf entstandenen „Monolog des Liebhabers“ (1774) die Ver- 


1) Zum Tiefenkontrast, der zu den schwierigsten Problemen der modernen Far- 
benforschung gehört, vgl. Bühler, a. a. O. S. 35 ff. 

®) Mit dem Problem der optischen Luftqualität haben sich F. Schumann, Die 
Be ade des leeren Raumes im Bewußtsein. Eine neue Empfindung. Z. f. Ps. 
85 (1920), S. 224 #f.; Jaensch, a.a.O., 6.Kap. und Bühler, a.a.©. S. 16 beschäftigt. 
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innerlichung und Verdunklung, die der Stil des Sturmes und Dranges forderte: 
„Was nützt die glühende Natur — Vor deinen Augen dir... Wenn liebevolle 
Schöpfungskraft — nicht deine Seele füllt ...“ Dieses Beispiel ist auch darum lehr- 
reich, weil es zeigt, daß die vorhin gekennzeichnete „innere Flamme kosmischen 
Ursprungs“ wesensgleich ist mit der hier berufenen „liebevollen Schöpfungskraft*. 
Ihre klassische Form erfährt die Symbolik des Poetischen aber erst in der 1784 
entstandenen „Zueignung“. Der Dichter zeichnet in prachtvollen Versen einen 
Kampf zwischen Sonne und Nebel. Aber bevor dieser Kampf entschieden ist, tritt 
ihm eine leuchtende Vision vor Augen. Es ist die Wahrheit. Aus ihrer Hand emp- 
fängt er „der Dichtung Schleier“, den die Gestalt aus dem Nebel zieht, indem zu- 
gleich der Himmel völlig rein und klar wird. 

Die Symbolik des Poetischen hat sich hier gegenüber dem „Neuen Amadis“ 
gleichsam umgekehrt. Dort Phantasie gleich Licht, hier gleich Nebel. Der Gegen- 
pol hat sich gewandelt. An die Stelle der Einsamkeit ist die Wahrheit getreten. 
Damit aber hat sich ein wichtiger Schritt vollzogen: denn nicht nur hat die im Be- 
reiche der erotischen Symbolik- schon vorbereitete Aufhellung der Dunkelseite zu- 
genommen, es fällt dadurch auch zum erstenmal ganz entschieden ein Wertakzent 
auf diese Seite, der sie der anderen gegenüber als gleichwertig erscheinen läßt. 

IV. Die kulturphilosophische Symbolik der Farben. Die 
italienische Reise, die Begeisterung für den Süden und die Antike hat durch eine 
neue Symboldeutung die eben gekennzeichnete Entwicklung für einige Zeit gehemmt. 
Licht und Trübe versinnbildlichen für Goethe nun den Gegensatz zwischen der 
Kultur des Südens und der des Nordens. Wenn sich der Dichter nun auch, seiner 
Herkunft nach, dem Trüben verbunden fühlen muß, so liegt der positive Akzent 
doch durchaus auf der Lichtkultur des Südens. Mit dem Wertakzent verschwindet 
aber auch die Aufhellung, die sich in den früheren Phasen langsam vollzogen hat. 
Goethe spricht in den römischen Elegien (1788—1790) von dem „graulichen Tag 
hinten im Norden“, wo der Himmel trübe und schwer sich auf den Scheitel senkte, wo 
„Farb- und gestaltlos die Welt um den Ermatteten lag“ und der Dichter über sein Ich, 
„des unbefriedigten Geistes — Düstre Wege zu spähn, still in Betrachtung ver- 
sank“. — Nun aber „umleuchtet der Glanz des helleren Äthers die Stirne“. Sicher- 
lich hatte die hier in Frage stehende Antithese schon einen gewissen Ausgleich 
erfahren durch die Rückkehr aus Italien, durch die notwendige Wiedereinfügung in 
die gegebenen, Goethes Natur letzten Endes doch gemäßen Verhältnisse, durch die 
Enttäuschung, die ihm 1790 die venezianische Reise bereitet hatte, Daß dieser Aus- 
gleich schließlich schöpferisch geworden ist, symbolisiert der Bund Faustens mit 
Helena, mit dessen Frucht Euphorion zwar zunächst Byron gemeint ist, der aber 
darüber hinaus doch auch Goethes Werk symbolisiert. — — 

Soviel über die vier Symbolgruppen, die sich vor der Einwirkung der durch 
die Farbenlehre gewonnenen Sätze auf die Lyrik finden. Man weiß aus den Tag- 
und Jahresheften Goethes, daß seine ernstliche Beschäftigung mit den Pro- 
blemen der Farbe 1791 eingesetzt hat. Die Anregung erwuchs aus dem Studium des 
Kolorits in der italienischen Malerei. Fast zwei Jahrzehnte hat Goethe an seiner 
Theorie gearbeitet. 

Die Beschäftigung mit der Farbenlehre ist sicherlich kein Zufall in Goethes 
Leben. Sie erwächst vielmehr völlig organisch aus den uns nun schon bekannten 
Voraussetzungen. Die in der Lyrik bis zum theoretischen Studium der Farben ver- 
wendeten Töne gehören mit wenigen Ausnahmen (wie z. B. das Gedicht „Die Freu- 
den“, 1768) der Schwarz-Weißreihe an. Die getönten Farben kommen erst nach 
1810 zur Geltung. Eine bedeutsame Rolle spielen sie im „Westöstlichen Divan“ 
(„Phänomen“, „Liebliches“, 1814; „Die Welt ist durchaus lieblich“, „Hoch- 
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bild“, „Wiederfinden“, 1815). Gleichwohl kommt es hier zu keiner neuen symboli- 
schen Idee. Wie sich in der späteren Dichtung Goethes vielfach didaktische 
Stücke finden, worin die Grundgedanken seiner naturwissenschaftlichen Studien, be- 
sonders auf dem Gebiete der Farbenlehre und der Meteorologie, ausgesprochen 
sind, unterbindet auch sonst die Freude am Phänomen die Entwicklung einer neuen 
großangelegten Symbolik der Farben. Um so wichtiger ist es, den Farbentheore- 
tiker Goethe über die „Sinnlich-sittliche Wirkung der Farbe“ sprechen zu hörent). 
Der Grundgedanke dieser Lehre ist auf dem Gegensatze der gelben und der blauen 
Farbe aufgebaut: Die Reihe Gelb, Rotgelb und Gelbrot steigere sich vom „sanft 
Reizenden“ zum „unerträglich Gewaltsamen“, während die Reihe von Blau zu Blau- 
rot anfangs durch „etwas Widersprechendes von Reiz und Nichts“ gekennzeichnet sei. 
Es ist erstaunlich, wie nahe Goethe in dieser Anschauung der Theorie He- 
rings gekommen ist. In der qualitativen Bestimmung der grünen Farbe — und 
damit auch der roten — war er, wie schon erwähnt — wenig glücklich. Das spürt 
man auch in der symbolischen Ausdeutung dieser Farben, zumal bei Grün. 

Der Fortschritt von den ungetönten Farben zu den getönten, der sich in die- 
ser Zeit nicht allein bei Goethe vollzieht, sondern sich auf dem Wege von der 
Frühromantik zur jüngeren Romantik auch sonst vielfach beobachten läßt, ist aus 
der Entwicklung der Farbenphänomene in der älteren Lyrik Goethes durchaus 
verständlich. Die allmähliche Aufhellung und Höherwertung der Dunkelseite, die 
Ausdeutung der Gegensätze von Licht und Dunkel als schöpferischen Mächten, da- 
zu die Beobachtung des Tiefenkontrastes, der mit auffallenden Farbenphänomenen ja 
vielfach verknüpft ist — all das mag die endliche Erscheinung der getönten Farbe 
vorbereitet haben. Dieselben Motive haben aber auch zugleich den Boden für die 
Übernahme der Nuguetschen Theorie bereitet. Denn da der Gegensatz von Licht 
und Schatten den eigentlichen Nerv der künstlerischen Farbendarstellung wie der Sym- 
bolik bei Goethe bildet, ist es verwunderlich, wenn er sich auch im Theoretischen 
auf die Seite einer Lehre schlug, die diesem Momente gleichermaßen Rechnung trug? 

Daß Goethe die ältere Theorie gegen Newton zu verteidigen suchte, wäre 
aus der Rolle, die der Kontrast in seinem Weltbilde spielt, allein schon verständ- 
lich. Daß dieses Motiv allerdings nicht das einzige war, muß zum Schlusse wohl 
noch angeführt werden. Man lese nach, mit welch inniger Freude Goethe die 
theoretischen Anläufe der griechischen Philosophen in dem „Historischen Teile“ 
der Farbenlehre darstellte, um zu begreifen, welcher Anteil der neuhumanistischen 
Bewegung zufällt. Als negative Momente kommen ferner die Fehlerquellen beim 
Experiment und die Mißverständnisse der Newtonschen Theorie in Betracht, Mo- 
mente, auf die Helmholtz im einzelnen hingewiesen hat. 

Wichtiger als all das ist freilich noch der erkenntnistheoretische Standpunkt 
Goethes. Denn erst durch ihn wird verständlich, wieso ein- und dasselbe Prin- 
zip — eben der Kontrast — der Lehre von den physiologischen wie der von den 
physischen Farben zugrunde gelegt werden konnte. Wie Georg Simmel einmal 
schön ausgeführt hat, bedeutet für Goethe die sinnliche Gestalt zugleich die un- 
mittelbare Offenbarung der Idee. Umgekehrt wie in der anschauenden Intellektuali- 
tät eines Schelling habe in seinem Weltbild die Sinnlichkeit eine intellektuelle 
Funktion®). Aus dieser Grundanschauung wird zu allererst verständlich, warum der 
Naturforscher Goethe die physiologische Lehre vom Kontrast auf die Theorie 
von den physischen Farben zu übertragen sich gedrängt fühlen mußte. 


+) Im Didaktischen Teil der Farbenlehre, 6. Abt. 
2) Georg Simmel, „Goethe“, 2. Aufl. Leipzig 1917. S. 51 und 53. 
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Besprechungen. 


Friedrich Ueberwegs Grundriß der Geschichte der Philo- 
sophie, 5. Teil. Die Philosophie des Auslandes vom Beginn des 19. Jahr- 
hunderts bis auf die Gegenwart. 12. Auflage, Berlin 1928 verlegt bei E. S. 
Mittler u. Sohn. 


Es muß zunächst hervorgehoben werden, daß die russische Philosophie — aus 
Gründen, die hier nicht dargelegt zu werden brauchen — in diesem Bande nur 
kurz und in ihrer neuesten Gestalt gar nicht geschildert wird. Das ist deshalb zu 
bedauern, weil gerade die Ästhetik neuerdings in Rußland gefördert wird, teils 
durch experimentelle Untersuchungen (z. B. im Psychologischen Institut des Prof. 
Korniloff) teils durch eine Soziologie der Kunst, die natürlich auf der Unterbau- 
Überbau-Lehre des Marxismus ruht. — Bekannter ist die Entwickelung der franzö- 
sischen Ästhetik. Es sei an Taine erinnert, der die künstlerische Schöpfung auf 
eine Mechanik im Geist des Einzelnen oder einer Gruppe zurückführt und sie an 
die vorhergehenden sowie gleichzeitigen Umstände (Milieu) bindet. Ribots imagi- 
nation creatrice muß genannt werden, ebenso Guyons blendende Darstellung eines 
Zusammenhangs zwischen dem ästhetischen Genuß und dem lebendigen Wesen der 
Dinge. Bei Bergson genügt die Erwähnung des Namens. Nicht viel ergiebiger ist & 
die Auslese aus der englischen Philosophie. Spencers Lehre von der ästhetischen 
Tätigkeit als einem Spieltrieb, Galtons „generic images“, Grant Allens Unter- 
suchungen über die Entwicklung der Farbenempfindungen, Bosanquets Geschichte 
der Ästhetik — das ist alles, wenn man nicht auch Carlyle und Ruskin zu den 
Philosophen rechnet (was ich allerdings gerechtfertigt finden würde). — Unter 
den Italienern ragt Benedetto Croce hervor, unter den Schweden Albert Nilsson; 
die finnische Ästhetik ist vertreten durch Hirn und Laurila; aus Dänemark sind drei 
so verschiedene Männer zu nennen wie Kierkegaard, Brandes und Höffding; der 
Norweger Klausen und der Pole Wize sind uns durch Veröffentlichungen in dieser 
Zeitschrift bekannt geworden. — Eine verhältnismäßig rege Tätigkeit auf unserem 
Gebiete ist in Ungarn festzustellen: sie reicht von Greguss (1825—1882) über 
Beöthy u. A. bis zu Negyesy und Brandenstein; das gleiche gilt von Spanien, dessen 
bedeutendste Ästhetiker Menendez y Pelayo und Urries y Azära sind, — Die 
amerikanische Ästhetik hat es zu beträchtlichen Leistungen gebracht in den Büchern 
von Raymond, Marshall, Santayana und Parker. 

Berlin. Max Dessoir. 


Friedrich Kreis, Der kunstgeschichtliche Gegenstand. Ein 
Beitrag zur Deutung des Stilbegrifies. Stutigart, Ferd. Enke 1928. 46 Seiten. 
Der vorliegende Versuch, die Kunstgeschichte als „Geschichte der formalen 

stilistischen Probleme“ (S. 45) mittels der Kategorien von Rickerts Geschichts- 
methodologie zu rechtfertigen, zeigt die Beziehungen der beiden unabhängig von 
einander entstandenen Denkrichtungen — der formalen Wertphilosophie und einer 
zuerst von Fiedler und Hildebrand entwickelten Betrachtung der bildenden Kunst — 
in einer neuen interessanten Beleuchtung. 
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Der 1. Abschnitt („Die Frage nach dem kunstgeschichtlichen Gegenstand“) 
gibt eine dialektische Erörterung, die in einer Aporie endet. Der kunstgeschicht- 
liche Gegenstand kann nicht durch die Beziehung auf den’autonomen ästhetischen 
Wert gewonnen werden: denn dieser ist seinem Wesen nach ahistorisch. Anderer- 
seits wird die kulturhistorische Methode gerade das Eigentümliche der Kunst ver- 
fehlen. Hier scheint eine Geschichtskonstruktion zu helfen, wie sie Rickert in seinem 
Kant-Buch entwickelt hat. Wenn die aus einer anfänglichen Ungeschiedenheit heraus- 
gehende Differenzierung der „autonomen Werte“ (und damit auch des ästhetischen 
Wertes) zum Sinn der kulturellen Entwicklung gemacht wird, dann vereinigt sich 
auf natürliche Weise die autonome wertbeziehende und die kulturhistorische Be- 
trachtung; wobei der Begriff der Autonomie, zuerst als logisch absondernde Bestim- 
mung gemeint, unversehens in ein Kulturideal umschlägt. Ohne die dieser Lösung 
zugrunde liegende tiefe Verwechslung klarzulegen, lehnt sie K. für seinen Zweck 
ab, weil sie vor seinem methodologischen Gewissen, das nur Wertbeziehung, keine 
Wertbeurteilung zuläßt, nicht standhält (S. 11). Eine weitere Besinnung auf den 
ästhetischen Wert vertieft die Kluft zwischen diesem und der historischen Wirklich- 
keit. Das ästhetisch erfaßte Kunstwerk als „,‚Voll-endung‘ eines Sinngehaltes“ 
(S. 11) muß aller historischen Eingliederung entrückt bleiben. „Wenn wir ein Kunst- 
werk ästhetisch betrachten, dann erfahren wir an dem realen Gebilde einen in 
sich „voll-endeten“ Sinn. Wir müssen dabei aber alle jene Beziehungen unbeachtet 
lassen, die das Kunstwerk mit der geschichtlichen Wirklichkeit verbinden“ (S. 12). 
So wird K. zu einem Ergebnis gedrängt, das für den, der sich von der Kunst- 
geschichte Vertiefung seiner künstlerischen Einsicht erhofft, noch mehr für alle, 
die etwa aus Liebe zur Kunst das Studium der Kunstgeschichte ergriffen haben 
sollten, tief niederschlagend sein muß: „Ästhetisches Verstehen und historisches 
Deuten von Kunstwerken schließen sich ihrem Sinn nach gegenseitig aus“ (S. 12). 
Und: „Was den Historiker am Kunstwerk interessiert, unterscheidet sich toto genere 
von dem, was der ästhetische Betrachter an demselben Kunstwerk zu verstehen 
sucht“ (S, 13). Man kann zweifeln, ob sich K. über die Tragweite dieser Sätze, 
die die Proklamation einer „Kunstgeschichte ohne Kunst“ enthalten, ganz im Klaren 
ist, ob er sich bewußt hält, daß bei allgemeiner Anerkennung dieser Begriffe die 
Quelle versiegt sein müßte, aus der mit Winckelmann und Herder die deutsche Kunst- 
geschichte entsprang und die noch heute in ihren besten Leistungen lebendig ist. 

Die Ästhetik als philosophische Wissenschaft erweist sich für K. somit als 
unfähig, den Gegenstand der Kunstgeschichte anders als negativ zu bestimmen. 
Der 2. Abschnitt („Kunstgeschichte als Stilgeschichte“), der das eigentlich Posi- 
tive der Untersuchung enthält, findet den gesuchten Begriff auf dem Gebiete histo- 
rischer Erfahrung und bestimmt ihn als „Stil“. Stil ist nicht identisch mit ästheti- 
scher Form und ergibt sich im Unterschied zu dieser einer theoretischen Auffas- 
sungsweise, Während die Form in unmittelbarer Anschauung erlebt wird, ist Stil 
„das Ergebnis einer begrifflichen Bearbeitung, die von vornherein auf einen theo- 
retisch feststellbaren Zusammenhang der Kunstwerke hinzielt“ (S. 18). Was für 
Begriffe sind es nun, mit denen die Stilanalyse zu tun hat? Der Verfasser be- 
schränkt sich hier im Wesentlichen auf eine allgemeine Angabe und einen Hinweis 
an die historische Praxis. Diese Begriffe halten sich innerhalb einer „ausgespro- 
chen kunstempirischen Betrachtungsweise“ (S. 19), und im übrigen gelten sie als 
bereits entwickelt und in fruchtbarster Weise angewandt durch die kunstgeschicht- 
liche Methode, wie sie in der Wiener Schule, vor allem aber durch Wölfflin ver- 
wirklicht wurde. In einer feinen Analyse der methodischen Grundsätze Riegls, 
Dvoräks und in erster Linie Wölfflins, zugleich in Abwehr der weltanschaulichen 
(Dilthey, Nohl) und kulturhistorisch-konstruktiven Deutung (Worringer, Strich) 


gefordert durch die 


UNIVERSITÄTS- http/digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/zaak1930/0256 DF G 


BESPRECHUNGEN. 241 


wird gezeigt, wie die Kunstgeschichte hier die ihrem Gegenstand gemäße Betrach- 
tungsweise gefunden habe. 

Bis zu diesem Punkt ergibt die Untersuchung ein eindeutiges Bild. Der ab- 
strakte Idealismus der Werte, unfähig, von sich aus die Erfahrungswirklichkeit zu 
erreichen, verbindet sich mit der gewöhnlichen Willfährigkeit gegen eine wissen- 
schaftliche Empirie, der er nichts mehr zu sagen hat. Dabei ist Erfahrung nicht 
länger in dem streng kantischen Sinne begründete Erfahrung, sondern trägt unver- 
kennbar positivistische Züge. So werden die stilistischen Begriffe als „Apparat“, 
nach dem was sie „leisten“, beurteilt (S. 27). Die Ästhetik als philosophische 
Wissenschaft fällt ins Leere, da ihr nichts als die Abstraktion des aus dem Mutter- 
boden der Geschichte herausgehobenen Kunstwerks bleibt. Ferner erweist hier der 
Wertformalismus seine natürliche und vielfach bezeugte Hinneigung zu dem opti- 
schen Formalismus der Wölfflinschen Kategorien. 

Doch bleibt K. hierbei nicht stehen. Er sieht nicht nur, daß „die gegenwärtigen 
Tendenzen innerhalb der Kunstgeschichte“ dem von ihm verteidigten Verfahren nicht 
sehr günstig sind (S. 45). Seine eigene Betrachtung treibt ihn über die formalisti- 
sche Position hinaus. Er erkennt einmal an, daß die Kategorien Wölfflins nicht 
als solche in ihrer starren Allgemeinheit und schematischen Gegensätzlichkeit gelten 
können. „Das Historische in der Begriffsbildung Wölfflins beruht darauf, daß zwar 
nicht der einzelne Begriff, aber der Inbegriff seiner Kategorien überhaupt fähig 
gemacht wird, das Besondere eines einmaligen geschichtlichen Verlaufs zur Dar- 
stellung zu bringen“ ($. 27). Damit wird der spezifische Anspruch der „Grund- 
begriffe“ hinfällig. Sie treten in eine Linie mit den beweglichen und nuancierten, 
niemals abstrakt zu fassenden Begriffen, die der Historiker zu seinem Geschäft der 
Darstellung benötigt. Aber weiter noch: während die Wölfflinschen Anschauungs- 
formen in betonter Indifferenz gegen den sie erfüllenden historischen Gehalt ver- 
harren und nur vermöge dieser Ausdruckslosigkeit ablösbar sind, sieht K. hier 
mit Recht eine „merkwürdige Selbsttäuschung“ Wölfflins und bringt die unlösbare 
Verknüpfung mit einem verstehbaren Sinn, einem Bedeutungsgehalt zur Geltung 
(S. 28). An dieser Stelle scheint der Verfasser im Begriff, die Schranken seiner 
bisherigen Betrachtungsweise zu durchbrechen und die Kunst als Dokument des 
geschichtlichen Geistes zu würdigen; wodurch sich die Trennung von „kunstempiri- 
scher“ und ästhetischer Betrachtung von selbst aufheben müßte. Aber behindert 
durch einen einseitigen Begriff von Geschichte, in der Meinung, daß sich der Begriff 
einer immanenten Kunstentwicklung und der eines durchgehenden Zusammenhanges 
der Kultursphären gegenseitig ausschließen, entscheidet sich K. für einen „mittleren 
Weg“. Ein solches Verfahren wird „die Darstellungsformen der Kunst weder als 
völlig sinniremde Wirklichkeit noch als Ausdruck höchster weltanschaulicher Ge- 
sinnung betrachten, sondern jene mittlere Sphäre von Sinnhaftigkeit zu ergründen 
suchen, die den formalen Gebilden des Stils wirklich immanent ist“ (S. 35). — Wie 
diese Entscheidung, so scheint die Untersuchung überhaupt auf der Mitte eines 
Weges zu stehen, der, wie man vermuten darf, noch entschiedener von Abstraktionen 
ablenken wird, die vorläufig die Entfaltung von bisher nur halb eröffneten Ein- 
sichten hemmen. 


Berlin. Helmut Kuhn, 


PaulAudra, La vision et l’expression plastiques. Essai d’esthe- 
tique positive. Paris, Chiron, 1924. P. 262. 


Zwei Gesichtspunkte: der philosophische und der künstlerische, rechtfertigen es 
vor allem, wenn diese Besprechung der Ästhetik Audras mit dem Haupttitel: La 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XXIV. 16 
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vision et Pexpression plastiques, die leider verspätet kommt, mehr als eine nur hin- 
weisende Aufmerksamkeit schenkt, trotz des unleugbar Veralteten, das sie zum Teil 
an sich hat: vor allem infolge der übermäßigen Betonung des intellektuellen Faktors 
(S.16,19,77) auf Kosten des emotionalen und infolge der Einengung des Künstlerisch- 
Wertvollen auf das Schöne, das der weiterführenden Zergliederung ermangelt (S. 11, 
12 ff., 15, 19, 20, 47, 69, 182, 257, 260). Wenn man vom Allgemeinen ausgeht, dann ist 
der eine Vorzug in der engen Verbindung von Ästhetik und Philosophie zu sehen, etwa 
— von den Klassikern der spekulativen Ästhetik abgesehen — im Sinne Schopen- 
hauers, Deutingers, Vischers, von Hartmanns, Volkelts, doch in eigener Art. Mit 
Volkelts Ästhetik etwa verglichen ist die Audras viel weniger psychologisch-analy- 
tisch — zu ihrem Nachteil; das Philosophische hingegen dringt tiefer in den 
Körper der Ästhetik ein, unter Umständen freilich zu tief. Im einzelnen besteht 
gerade mit Volkelt manche bedeutsame Verwandtschaft und auch mit Deutinger, 
so durch die betonte Beziehung, in die das Kunstwerk zum Geiste und zum seeli- 
schen Ganzen des Menschen gesetzt erscheint. Auch mit Dessoir, der doch dem 
skeptischen Moment in philosophischen und ästhetischen Dingen ganz anders zu- 
gänglich ist als der Verfasser, berührt sich Audras ästhetisch-philosophische 
Grundhaltung, wenigstens mit Dessoirs programmatischem Satz, daß „aus dem 
Innersten aller Kunstwissenschaft philosophische Fragen hervordringen“ (Bericht 
über den 1. Kongreß für Ästhetik, 1914, S. 42, vgl. Vischer, Kritische Gänge®, 
Bd. VI, S. 501). Selbst Ziehen will trotz der Ablehnung der spekulativen Ästhetik 
von Schelling, Hegel (Vorlesungen über Ästhetik, Bd. I, S. 103f.; Bd. II S. 356 fi.) 
doch die deduktive Methode nicht schlechthin ausschalten (Bd. I, S. 103. 
Beachtenswert auch J. Cohn, Allgemeine Ästhetik, S. 8, trotz des „wenn“). 
Kunsthistoriker dagegen, ihr Vertreter sei J. von Schlosser, stellen gerne — 
Schlosser mit einem Hinweis sogar auf A. Riegl — eine Art „Historische Ästhetik“ 
als fernes Ziel auf (Die Kunstwissenschaft in Selbstdarstellungen, S. 119, 120). Wie 
Audra Fühlung mit der Kunstgeschichte gewinnt, genügt nicht: Les ideals esthetiques 
(S. 48f.). Die philosophische Haltung der Ästhetik Audras läßt sich beson- 
ders noch in Zusammenhang bringen mit der philosophischen Gesamtlage, die seit 
den Jahren der Vorherrschaft der psychologischen Ästhetik sich nicht unwesent- 
lich geändert hat, was schon Volkelt betonte, und zwar im Sinne einer Tendenz 
zum Ganzen (Driesch. Als „Synthese“ auch für Audras Ästhetik charakteristisch), 
zur Metaphysik (N. Hartmann. In kulturpolitischer Hinsicht vgl. E. Jung, Die 
Herrschaft der Minderwertigen). In Audras System metaphysisch vor allem die Be- 
griffe der Wirklichkeit (S. 16, 73, 77, 259.) und des Geistes (S. 16, 70, 73 
259 f.), zum Objekt (Scheler — wenn auch zuweitgehend): Bei Audra das Wesen- 
hafte als Gegenstand der künstlerischen Vision und Gestaltung. Der Schönheits- 
begriff aber subjektiv (S. 15), im Gegensatz z. B. zu Lalo, Esthetique, S. 3f., sub- 
jektiver als bei Basch (Bericht über den 1. Kongreß für Ästhetik, S. 83, 90). Doch 
die metaphysisch-objektive Wurzel des Schönen ist zu betonen ($. 243 1.). Speziell 
zur Frage „Ästhetik und Philosophie“ in dem hier betonten Sinne vgl. Zeitschrift 
f. Ästhetik u. allgemeine Kunstwissenschaft, Bd. XX (1926), S. 9, 13, 16 (H. 
Glockner). Die Kunst der Gegenwart werten positiv unterm philosophischen Ge- 
sichtspunkt z. B. Vietor (Expressionismus in der Literatur), Wichert (Die Kunst 
Beckmanns). 

Innerhalb der Geschichte der französischen Ästhetik erinnert die enge Ver- 
bindung der Ästhetik Audras mit der Philosophie an die französische Ästhetik des 
17. und 18. Jahrhunderts mit ihrer ständigen, doch nicht ausschließlichen An- 
lehnung an die Grundgedanken griechischer Denker (Dessoir, Ästhetik und allge- 
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meine Kunstwissenschaft. 1. Aufl. 1906, S. 12, 15). Auch für Audra ist z. B. Platon 
der höchste Ausdruck des griechischen Ideals (S. 60 #f.). Auf Platon geht, wie sich 
zeigen wird, die eine Wurzel des seine Ästhetik und Kunstauffassung tragenden 
Geistbegriffs zurück (S. 16, 70, 77), an Platon lehnt er seinen Begriff der Kunst * 
des Wunderbaren (expression coloree du merveilleux S. 135 ft, 193#.) an (8. 
137), in dem sich seine künstlerische Grundanschauung und seine ästhetischen 
Grundbegriffe erfüllen. Wenn Audra dann betont: Der Künstler ist Philosoph, ohne 
es zu wissen: il medite toujours (S. 9) — etwa der Typ von C&zanne und M. Denis, 
so liest sich das wie eine Wiederholung aus Boileau (vgl. Dessoir a. a. O. S. 15; 
ferner Baudelaire, L’art romantique: ... tous les grands po&tes deviennent naturelle- 
ment critiques, zitiert nach J. Maritain, Art et Scolastique 1927, S. 271). Schließ- 
lich bezeichnet der Verfasser es als Notwendigkeit der Stunde „finir avec l'imagerie 
et renouer avec l’&ternelle tradition classique“ und begründet damit das Erschei- 
nen seiner Ästhetik (S. 8). Geht das auch in erster Linie wohl auf ein besonderes 
Moment seiner ästhetischen Formenlehre (Ausdruck und Komposition), so ist 
darin doch auch, glaube ich, in- besonderem Maße inbegriffen der Zusammenhang 
der Ästhetik mit der Philosophie. 

Innerhalb der Geschichte der französischen Philosophie steht Audras philo- 
sophische Welt deutlich im Gegensatz zum Sensualismus — vereinzelte Nachklänge 
vielleicht S. 16, 35 — und in einem innern Zusammenhange mit dem französischen 
Spiritualismus von Descartes über Pascal (zitiert S. 37, S. 260 vgl. mit Pensees, 
edit. Drioux, 240), Maine de Biran, Ravaisson, bei dem, neben der Beeinflussung 
durch Leibniz und Schelling, gerade das Ästhetische und zwar in betonter Be- 
ziehung zum Geist hervortritt, Lachelier, Boutroux, Bergson (Intuition, Geist und 
Leben s. S. 16f., 69, 77, 73) und Maritain (La primaute du spirituel), mit dem 
sich Audra in vielem berührt (Art et Scolastique, S. 20, 35, 36, 38, 39, 40, 44, 
45, 51, 63, 69, 102, 106, 109, 114, 130, 132 usw. Abweichend dagegen besonders 
S. 46, 103, 141). Audras Spiritualismus ist aber vorwiegend intellektualistisch. Die 
emotionalen Elemente stammen nicht aus den Grundlagen des Systems, sondern 
aus der Künstlerpersönlichkeit des Verfassers. Doch finden sich in dem intellek- 
tualistischen Spiritualismus auch gerade für die Ästhetik bedeutsame mystische 
Elemente, man mag an Rationalismus und Mystik bei Spinoza denken: la vie 
cachee des choses (S. 9), la muette tendresse (S. 260), la mystique vision des 
clart&es essentielles (S. 259) als Gegenstand und Inhalt der Kunst, der Geist und 
die Rhythmen der Dinge (S. 70, 135; z. v. 24) als ästhetische Grundbeziehung, der 
Geist als der Gipfel der menschlichen Organisation (S. 182, 255), die Summe sei- 
ner Psychologie zusammen mit der Lehre: Une möme äme fr&mit au coeur d’orga- 
nisations fraternelles (S. 259). Auch mystische Elemente sind dem französischen 
Denken nicht fremd, trotz des geschichtlich und eihnologisch angeborenen Ratio- 
nalismus. Es seien außer schon Erwähnten etwa Fouillee und Guyau, der Ästheti- 
ker, genannt (nach Rivista di Filosofia Neoscolastica Bd. XIX, 1927, S. 466. Die 
skizzierte spiritualistische Linie (Pascal-Maine de Biran-Ravaisson-Bergson) in der 
französischen Philosophie „wenig bekannt“ und wenig wirksam s. Philosophi- 
scher Anzeiger, Bd. II (1927), 1 S. 17 (1). 

Sehe ich aber recht, dann steht diese Ästhetik mit Einschluß der sie tragenden 
Philosophie der deutschen und der ihr voraufgehenden plotinischen spekulativen 
Ästhetik, mit der kosmischen Ästhetik der italienischen Renaissance (S. 54, 259) 
als Mittelglied, näher als der französischen Ästhetik des 17. Jahrhunderts, von der 
nach Basch (Bericht des 1. Kongresses für Ästhetik, S. 32) die ganze rationali- 
stische Ästhetik vorbereitet ist, und soweit ich sehen kann, auch näher alten Lehren 
als der modernen französischen Ästhetik. Leibniz, Schelling und Schopenhauer mit 
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Hegel dürften wohl besonders zu nennen sein — ohne daß damit schon die Ab- 
hängigkeit nachgewiesen sein soll: Ästhetischer Intellektualismus und metaphysischer 
Psychismus (Leibniz); Idee und Vision (Schelling und Schopenhauer); Vereinigung 
des Sinnlichen und des Geistigen im Ästhetischen (Hegel, gegenüber Plotin). Dazu 
noch: Was Lalo (Esthetique, p. 99) an der deutschen Ästhetik, nicht gerade im 
Sinne des Lobes, hervorhebt: Elle vise presque toujours A s’integrer dans des vastes 
systemes du monde, das gilt m. E. wenigstens vom Kern und Abschluß der Ästhetik 
Audras (S. 16; 17 Z. St.; S. 25 Z. 28f£,; S. 33 Z. 125; S. 73 Z. 10f:; S: 775 
243 f.; 256 .; 259 #.), unbeschadet ihres psychologisch-anthropologischen Ausgangs- 
Punktes (S. 11, 15ff. Bases psychologiques de loeuvre dart, 30, 254f.). Der Iran- 
zösische Rationalismus liegt auf dem Ganzen doch nur, ich möchte sagen, als leichte 
Schicht, die sich erst durch die Aufnahme gleichartiger Bestandteile von anders- 
woher vertieft. 

Da ist überraschender Weise noch die mittelalterliche Scholastik zu nennen, 
wenn auch nicht in der Form einer bestimmten Quellenursprünglichkeit, Es handelt 
sich dabei viel weniger um die ästhetisch-formalen Begriffe der Ordnung (z. B. 
S. 15, 20, 112), des Maßes (z. B. S. 12, 18), der Harmonie (z. B. S. 20, 30) usw., 
die die Scholastik von der Antike übernommen hat. Wichtiger sind ursprünglich 
philosophische Begriffe: der Begriff der Abstraktion (S. 16, 19, 194, 259f.), die 
Audra, als Künstler, ähnlich wie Nietzsche nicht im Sinne Lockes und der moder- 
men Psychologie versteht, sondern im antik-scholastischen Sinne, unter Vorwiegen 
des platonischen Elementes (S. 16 ... comme perdue en quelque contemplation ultra- 
terrestre le pouvoir d’abstraction, proc&d€ par une sorte de divination ...). Be- 
deutsamer ist der Begriff des Geistes, in der eine Mehrheit von Auffassungsweisen 
eingegangen ist. Sie seien kurz nebeneinandergestellt unter Voranstellung des ästhe- 
tischen Gesichtspunktes im Sinne Audras: der Geist der Gipfel der menschlichen 
Organisation (S. 182, 255), das Ziel des seelischen Geschehens (S. 15; z. v. 48), 
das Subjekt der Abstraktion (S. 16; z. v. 39, 249), sein Wesen Eurhythmie (S. 15, 
70) genauer: l’eurythmie spirituelle contient simultanement certaines vibrations 
parmi lesquelles nous discernons (Spinoza?) celles du Beau, du Vrai, de l’Amour 
(S. 70; 16, 182. Plotin-Proklos vgl. Windelband, Lehrbuch der Geschichte der 
Philosophiett, S. 190). Dadurch ist der Geist Subjekt der Vision (S. 691.; 77; 
z. v. 232f.), vor allem der den ästhetischen Prozeß, nicht im ästhetischen Urteil 
(8. 17), sondern im unmittelbaren Schönheitserlebnis (S. 17, 15), in der Richtung 
des Genießens, abschließenden geistigen Vibration (S. 182, 255; z. v. 15, 12, 11). 
Tief ins Metaphysische hinein führen die dogmatisch im System stehenden Sätze: 
Die Wirklichkeit ist eine Vision des Geistes (S. 73 ästhetisch teilweise vorbereitet, 
77). Der Antagonismus von Materie und Geist besteht nicht zu Recht ($. 259), 
eine die ganze Geschichte der Philosophie in wechselnder Form durchziehende An- 
schauung. Das Letzte ist für Kunst und Wissenschaft in gleicher Weise der Geist 
(S. 260; vgl. 64 rein spiritualistische Deutung der Metaphysik des Christentums). 
Die höchste Form des Lebens ist l’nergie, consciente de ’Unite eurythmique 
(S. 259). Wie zu erwarten, ist für Audra der Geist auch das höchste kulturphilo- 
sophische Prinzip ($. 13, 28): un principe d’independance ... une unit quand 
meme ... (S. 27; vgl. 28. Gegen Taines Milieutheorie.). In seltsamer Form wird 
der im Menschen sich selbst beschauende Geist zum einzigen Inhalt der Geschichts- 
Philosophie: die Schönheit der Blumen, die Pracht des Körpers, der Glanz der 
Sterne, aber auch die Qualen und Hoffnungen der Menschen sind nur Zeichen 
(S. 260; z. v. 54). Les hommes sont des Esprits qui se regardent (S. 260; vgl. 
S. 15). Mit spinozistischem Einschlag und entfernt anklingend an Baldwins ästhe- 
tische Kontemplation. Audra nennt es l’ascension vers la Beaute (S. 260). 
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Wie der Begriff des Geistes Audras Philosophie beherrscht und sie in ästheti- 
zistischer Form abschließt, so durchdringt er auch seine Ästhetik: von der Grund- 
lage bis zum Abschluß. Formelhaft sprechen das die beiden Sätze aus: L’art, c'est 
de la pensee (S. 182, 255, 77; vgl. 188) und l’aboutissement definitif de Part est 
dans l’esprit (S. 70; vgl. 45), von denen wenigstens der letztere dem Verfasser eine 
evidente Wahrheit bedeutet: unter Voraussetzung eben seines Geistbegrifies (S. 70). 

Doch: der Verfasser sucht zuerst — es offenbart sich hierin die der spekulativ- 
metaphysischen Richtung geradezu entgegengesetzte positivistische in seinem Den- 
ken, wovon später noch — auf dem Boden der Tatsachen, und zwar der Tatsachen 
des Bewußtseins, Grundlagen für seine Ästhetik, die vom Kunstwerk ausgehen will: 
Bases psychologiques de l’oeuvre d’art (S. 15—20). Hierin liegt es wohl in erster 
Linie begründet, wenn der Verfasser seine Ästhetik im Untertitel bezeichnet als 
esthetique positive. Es gibt, betont er, keinen sichereren und ergiebigeren Ausgangs- 
punkt ($. 17; vgl. 12) als den psychologisch-anthropologischen der Ableitung der 
Struktur des Kunstwerkes von der Organisation des Menschen: L’oeuvre d’art est 
une creation de l’homme a son image. Elle r&lechit organisation humaine en sa 
totalite: activitt (dem Zusammenhang nach — Sinnlichkeit), pensee (Geist und 
Idee; genauer später. $. 16, 135, 254; vgl. 17, 30, 137, 167, 169). 

Nach der psychologisch-genetischen Seite sind Sinnlichkeit und Geist die Fak- 
toren des Kunstwerkes, nach der inhaltlichen das Konkrete und das Abstrakte, in 
der vom Lebensgefühl des Künstlers — gegen den Begriff des ueoow bei Aristo- 
teles (S. 31) — gelieferten Beziehung seine Komponenten (S. 243: L’expression 
esth&tique est dominde par la relation du concret et de l’abstrait. 19, 32, 135) und 
unterm Gesichtspunkt des künstlerischen Gestaltens Idee und Form (S. 166; vgl. 
188), Idee und Bildarchitektur (S. 77, 167, 168, 188) seine Bestandteile, die sich 
zu einem Ganzen verbinden müssen (S. 167), das zu gelten hat als un &tre nouveau 
dans le monde (S. 71; vgl. Lotze). Alle Beziehungen und alle Elemente umfaßt 
die Formel: L’oeuvre d’art est un organisme qui...doit se conformer...aux lois 
generales de la vie ambiante et & celles de la psychologie humaine (S. 8). Unterm 
inhaltlichen Gesichtspunkte führt Audra das ästhetische Problem im besonderen 
zurück auf die erkenntnispsychologische Tatsache einer dualistisch gegensätzlichen 
Tendenz: auf die Tendenz nach der Fülle des Anschaulichen und nach der Bedeut- 
samkeit des Wesenhaften (S. 16), auf die Tendenz zum freien Raum für die eigene 
Phantasie und zur schrittweisen Führung durch einen lückenlosen Zusammenhang 
$.243. Verwandtes bei Poe-Baudelaire nach Maritain, Art et Scolastique, S. 269 f.). 

Auf diesem Wege glaubt der Verfasser statt apriorisch-metaphysischer Theo- 
rien von nur individueller Bedeutung (S. 18; vgl. 15) begriffliche Klarheit (S. 19) 
und — wenigstens einige (S. 17) — allgemeingültige Leitideen (S. 8, 17; vgl. 116) 
in die Ästhetik einführen zu können, der Ästhetik etwa sogar eine durch Evidenz 
ausgezeichnete Grundlage geben zu können (S. 12, 14; vgl. 70). 

Hiezu ist wohl in erster Linie zu rechnen die Grundformel, die seine Ästhetik 
am knappsten kennzeichnet: L’art, c'est de la pensee. Hieraus spricht zunächst der 
oben schon angemerkte Vorrang des Geistigen und des Geistes innerhalb der Ästhe- 
tik. Genauer: Das Kunstwerk und der von ihm ausgehende ästhetische Prozeß des 
Genießens und der auf es abzielende des Schaffens stehen schon durch das Objekt 
(pensee) in engster Beziehung zum Geiste. Dadurch erhält auch der andere, oben 
schon zitierte Satz: Der ästhetische Prozeß (l'art) findet seinen endgültigen Ab- 
schluß im Geiste, seine erste innere Begründung (aus dem System heraus). Pensee 
aber bedeutet nicht den Begriff im Sinne des Rationalismus, sondern das Ganze 
der menschlichen Organisation, das der Ableitung der Struktur des Kunstwerkes 
zugrunde liegt, in seiner Hinordnung auf den erkenntnistheoretischen Inhalt: La 
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pensee manifeste la totalite de Penergie psychique. Elle projette la synthese de la 
sensibilite, de Pintelligence et de l’esprit (S. 135; vgl. 256, 30). Genauer gegliedert: 
pensee umfaßt die Sinnlichkeit und den Verstand im Dienste des Geistes (S. 182). 
Auffallend, daß die klare Formulierung der erkenntnistheoretischen Beziehung an 
allen Stellen, die erklären sollen, was unter pensee zu verstehen sei, übergangen ist 
(S. 16, 135 oben, 182, 256. Dagegen S. 77 mit einer Wendung ins Metaphysische). 
Und doch erlangt pensee erst durch sie den vollen Inhalt und die volle ästhetische 
Bedeutung (im Sinne des Systems): durch das Wesenhafte, das Abstrakte und die 
es in ästhetischem Sinn mit dem Konkreten verbindenden Beziehungen (S. 11, 19, 
30, 32, 183, 260). Pensee, eine Erneuerung der alten Idee, trägt in sich die Be- 
ziehung zum Ganzen der menschlichen Organisation, der Grundlage für die Ab- 
leitung der Struktur des Kunstwerkes, und die Beziehung zum erkenntnistheore- 
tisch-ästhetischen Inhalt des Ganzen der seelischen Kräfte: L’art, c'est de la pensee, 

Durch die Beziehung zum erkenntnistheoretischen Inhalt steht pensde im eng- 
sten Zusammenhang mit der Abstraktion (vgl. S. 31, 195), die wie schon angedeu- 
tet, in Audras Ästhetik eine ganz besondere Rolle spielt, zusammen mit der Vision, 
in die sie aufgenommen erscheint (S. 77. Ihr genaues psychologisches Verhältnis?), 
vergleichbar etwa der Einfühlung bei Lipps, Prandtl, Volkelt, die Audra, trotz ver- 
einzelter Anklänge (S. 17, 72, 192) aber nicht berücksichtigt (ihre Kritik bei Lalo 
a. a. O. S. 37f.). Nunmehr ist pensee (S. 135, 137, 166, 188, 191) das Produkt der 
ästhetischen Abstraktion: l’essentiel vivant (S. 11, 77; vgl. 47, 182, 259f.), kurz 
lessentiel (S. 32, 36, 135, 182) oder l’abstrait (S. 135, 120): immer das in leben- 
digem Zusammenhang mit dem Konkreten der Anschauung stehende Wesenhaite. 
Die ästhetisch wertvolle Abstraktion, betont der Verfasser, muß mehr sein als eine 
oberflächliche Sammlung von Merkmalen (S. 30; vgl. 16); sie darf aber doch nicht 
den lebendigen Zusammenhang mit der Wirklichkeit verlieren (S. 19, 31): les ab- 
stractions en quelque sorte l&mentaires ... encore impregnees du sentiment qui les 
fit naitre. Er unterscheidet sie eigens noch von den Abstraktionen der Wissenschaft 
(S. 194), was ja gerade für sein System von vordringlicher Wichtigkeit ist (vgl. 
S. 15, 260). Die Abstraktionen der Wissenschaft, heißt es, gehen auf die Wesens- 
züge der Existenz (les caracteres essentiels d’existence) und führen zu einem theo- 
retischen Schema. Die Abstraktionen der Kunst dagegen gehen auf die Wesens- 
züge des Lebens. Als solche werden bezeichnet l’aspect biologique et la physio- 
nomie typique et esthetique (S. 194; vgl. 47). Auf Grund dieser Unterscheidung 
heißt es von der ästhetischen Abstraktion zusammenfassend: sie wahrt den Zusam- 
menhang mit dem charakteristischen Leben (S. 194; 12 abstractions vivantes) und 
behält die Fähigkeit, emotional zu wirken (S. 194; vgl. 19). Bei der Wichtigkeit 
dieser Unterscheidung für Audras System ist zu fragen, ob durch sie die ästhetische 
Abstraktion als für sich bestehend, als abgesondert von der Abstraktion im Dienste 
der Wissenschaft gekennzeichnet ist. Die Merkmale enthalten wertvolle Gesichts- 
punkte, sondern aber m. E. doch nicht ein eigenes Gebilde aus. Was veranlaßt den 
Verfasser überhaupt, der Abstraktion — zusammen mit der ihr angegliederten 
Generalisation ($. 19; cet extrait generalise, 30) — diese hohe Bedeutung innerhalb 
der Ästhetik zu verleihen? L’acte d’abstraction, erklärt der Verfasser, fait inter- 
venir la pensee et l’oeuvre s’anime ($. 31; vgl. 32, 47, 72, 120, 182): eine Auf- 
fassung, die unter vielen Formen, betont oder kaum bemerkt, in ästhetischen Über- 
legungen wiederkehrt. Philosophisch ist es der Begriff der Wirklichkeit; la realit& 
une vision de l’esprit (S. 73, 77), der dem Verfasser die Abstraktion nahebringt. 
Ästhetisch ist es die — im Bunde mit der anthropologischen Ableitung der Struktur 
des Kunstwerkes stehende — Überzeugung, daß die Kunst nicht in der Sinnenlust 
endigt ($. 182, 255, 12, 77. Ganz im Einklang z. B, mit Volkelt, M. Geiger), daß 
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sie, unter Anspruchnahme der ganzen menschlichen Organisation: im Genießen 
(S. 12, 15, 72), wie beim Schaffen (S. 20, 72; vgl. 30), auf den Geist wirken will 
(S. 12, 15, 70, 77, 182, 255), dies aber nur kann durch das Wesenhafte (S. 182; 
vgl. 19), daß — um vorauszugreifen — im Wesenhaften der Ausdruckswert liegt 
(S. 20, 77.), daß das Abstrakt-Wesenhafte die Grundlage bildet für das Dekora- 
tive (S. 32), die höchste und wichtigste künstlerische Form für den Verfasser (S. 31, 
26, 56). 

Das Konkrete, das anschaulich-unmittelbar Gegebene ist in seiner Fülle und 
in seinem Flusse unfaßbar (S. 12; vgl. 249), es vermag nicht ästhetisch erregend 
zu wirken (S. 78, 108 l’&motion va de pair avec la perception de l’essentiel), es 
kann nur in Ausnahmefällen mit dem Geiste — dem Ziel alles seelischen Ge- 
schehens — in unmittelbare Verbindung treten (S. 18; vgl. 19). 

Die Bedeutung des Wesenhaften — Abstrakten — Geistigen für die Kunst ist 
für Audra in gleicher Weise in seinem Begriff des Geistes wie in seiner Auffas- 
sung von der Wirkung und vom Wesen der Kunst verankert. Was die oben zitierten 
Formeln formelhaft ausdrückten, geben zwei Stellen in der Entfaltung des Systems: 
Si Pesprit gouverne l’homme, parce qu’il est son pur sommet, si le propre de la 
vraie Beaute est de provoquer la vibration spirituelle, comme le font la Verite et 
l’Amour, seul est noble...l’art qui repose sur les transformations abstraites... 
L'expression de l’essentiel est la voie sacree (S. 182, vgl. 47). Und: Le beau ne 
s’arrete pas au charme de la sensation: il prend l’ötre entier, exalte son esprit, 
Ventraine au delä des realites presentes, le relie A la vie universelle (S. 12, vgl. 
Meckemauer, Von wesenhafter Kunst). 

Durch den Begrifi des Wesenhaften erlangt auch das Leben, zu dem der Ver- 
fasser die Kunst mit solcher Betonung in Beziehung setzt (S. 8, 12, 20, 31 Zola, 
69, 105, 249), seine begrifflich-systematische Bestimmtheit: la vie essentielle (S. 26, 
46), la vie generale (S. 12, 20, 36, 183). 

Weiter ergibt sich daraus die so oft wiederholte (S. 47, 103, 105, 160) Ab- 
lehnung der analytischen (S. 51) Kunst der Nachahmung oder Wiederholung des 
objektiv Gegebenen: des mechanischen Faksimile und des Augentruges, die als tech- 
nisch unmöglich (S. 103) und als ästhetisch wertlos (S. 44, 47, 56, 72, 77) bezeichnet 
werden. Die Verbindlichkeit des Naturgegebenen bleibt als Ausgangspunkt ($S. 17, 
73, 137, 143) erhalten und als Stützpunkt für die Verständigung zwischen Künstler 
und Publikum (S. 8, 166, 194). Letzterem ordnet er aber doch über — vielleicht 
nicht ohne Schwankung? (S. 136, 144 gegen 166, 194) — das Recht der Form und 
ihrer künstlerischen Möglichkeiten, für die es unter Umständen keine anderen 
Schranken gibt als die der Harmonie und des Rhythmus. (S. 136. Man möchte an 
Picasso, den Kubisten, oder an Kandinsky und Klee denken. Dagegen wieder S. 31 
Ablehnung einer Kunst de signes et de surfaces geomätriques, rythmiquement or- 
donnees, color&es suivant une harmonie toute scientifique.) Systematisch folgerichtig 
betont der Verfasser, die Wahrheit liege nicht im Konkreten, sondern im Abstrakten- 
(S. 45). Ins Ästhetische gewendet: es kommt letzten Endes nicht auf die tatsächliche 
Richtigkeit an, sondern auf die Bedeutung (S. 96; vgl. 117), den Wert, das Ge- 
wicht: verite d’importance (gegen die Nachfahren von Delavigne und P. Delaroche 
S. 52. In den Zeichnungen von Dürer, Holbein, Rembrandt nicht Nachahmung des 
Tatsächlichen, sondern le style et la vie. S. 169. Leonardo S. 169). 

Trotz der Ablehnung der imitation objective steht doch auch der Verfasser auf 
der von Aristoteles ausgehenden Linie des kritisch geformten Nachahmungsbegrifies, 
also immer noch grundsätzlich auf dem Boden der Nachahmungstheorie, Er ist 
Vertreter des Essentialismus, um mit Dessoir zu reden, gibt ihm aber doch durch 
die Betonung der relations du concret et de labstrait eine besondere Färbung. 
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Durch diese Betonung überholt er auch Pascal und Lamennais, nicht zu reden von 
Batteux, Diderot (Zum Problem der Nachahmung vgl. auch Maritain a. a. O. 
S. 8SYf. u. 287. mit Äußerungen bedeutender französischer Künstler). 

An die Stelle der von ihm abgelehnten mechanischen Wiederholung des konkret 
Gegebenen setzt Audra den Ausdruck der Vision (S. 77; exprimer sa vision): der 
Sinn des Künstlerischen und das Ziel der Kunst (le but de l’efiort esthetique S. 72, 
116), das Wesen der Schönheit objektiv gewonnen (S. 12), das die Form Bestim- 
mende (S. 112; vgl. 72), alles liegt im Ausdruck: Un but domine tout: exprimer 
(S. 145). Die Hauptmomente des Ausdrucks im Sinn des Verfassers bilden die 
Beziehung zum Leben (lexpression de vie $. 12, 116) und die Beziehung zu den 
formal-künstlerischen Elementen: Licht, Farbe, Form ($. 77): L’expression est 
Porganisation d’un choix d’impressions de vie pour affirmer l’essentiel typique 
(S. 77). Der Audras Ästhetik durchziehende, wenn auch nicht ausschließlich be- 
herrschende Intellektualismus tritt auch hier wieder und hier ganz besonders zu- 
tage: das Wesenhafte wird zu l’essentiel expressif (S. 20, 30, 48; z. v. 182). Wohl 
wird auch das Emotionale in Beziehung zum Ausdruck gesetzt (S. 20 exprimer 
Pemotion, z. v. 49, 8), vor allem das Ganze der künstlerischen Persönlichkeit (S. 8 
s’exprimer, 189 s’exprimer pleinement, vgl. 30), es fehlt aber doch — trotz S. 17, 
besonders 166 (die Form in Beziehung zum Emotionalen) — die methodisch-syste- 
matische Eingliederung des Emotionalen ins Ganze des Systems. 

Die Loslösung der Kunst und des Kunstwerkes von dem unmittelbar Gegebenen 
und seine Verselbständigung zum Eigenwert des Ausdrucks läßt Audra die Kunst 
als Zeichen erscheinen, ein Begriff, der schon in der Geschichte der Philosophie 
eine loslösende Funktion ausgeübt hat (vgl. Windelband, a. a. O. S. 2897). Hat 
er aber dort dem Begriff den besten Teil seines Inhaltes im antik-scholastischen 
Sinn, die sachliche Übereinstimmung mit dem Ding genommen, so soll er im System 
Audras dem Kunstwerk das ihm zu Unrecht Zugemutete abnehmen: L'artiste ne 
decrit pas (S. 69), L’art ne dit pas (S. 75; vgl. 73). Das Kunstwerk ist Zeichen, 
Zeichen für den Ausdruck (S. 47, 121, 126, 188; vgl. 260 alles Sein Zeichen, von 
der Kunst gedeutet), wie es besonders die Zeichnung, deren Sinn weder in der Kalli- 
graphie der Nachahmung, noch im rein Ornamentalen zu suchen ist (S. 44; 103 ff.; 
vgl. 39), vor allem die Kinderzeichnung, die nicht der Naturform nachgeht (S. 44; 
43), ausweist. 5 

Die Funktion des Zeichens im ästhetischen Sinn sucht der Verfasser zu ver- 
deutlichen durch sugg&rer: L’art suggere, ou il n'est pas (S. 166; 69, 73, 143; vgl. 
P. Souriau nach Lalo, a. a. o. 37). An einer vereinzelten Stelle wird als Mittel 
dieser Funktion das Symbol genannt (S. 166; vgl. 248, 60, 66, das Symbol in der 
christlichen Kunst. Dazu vgl. Künstle, Ikonographie der Heiligen, Bd. I, 1. Der 
Begriff Symbol bei Jouffroy, Basch). Als Symbol ist zu denken la pensce (S. 166, 
188), Pessentiel (S. 182). An einer Stelle (S. 69) heißt es: L’artiste ... suggere 
un etat general d’&motion ... Aber auch bei diesem an sich schon sehr erklärungs- 
bedürftigen Begriff der Suggestion (Volkelt) sind die emotionale und die intellek- 
tuelle Seite nicht methodisch zueinander in Beziehung gesetzt (S. 69 vgl. mit 117). 
Die Wurzel des Begriffes liegt für Audra im Boden des ästhetischen Erlebens 
(S. 73). Aber dazu kommt dann der Begriff der geistigen Wirklichkeit (S. 77), in 
deren Dienst das Zeichen und seine Funktion nunmehr stehen. Damit gewinnt der 
Intellektualismus wieder das Übergewicht, der aber doch wieder letzten Endes sich 
in Panästhetizismus auflöst, so daß das ursprünglich ästhetische Verhältnis wieder- 
kehrt, freilich in spekulativer Form: L’Eclat des fleurs, la gräce des corps, la splen- 
deur des cieux ne sont que des signes ... Dans ses tourments, dans ses espoirs, 
lHumanite mest qu’un signe. Les hommes sont des Esprits qui se regardent 
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(S. 260). Das Innerste des Geistes aber ist, wie oben schon gesagt wurde, die gei- 
stige Eurhythmie mit den für uns faßbaren Vibrationen des Schönen, Wahren und 
der Liebe ($. 70; vgl. 15). 

Die Loslösung des Künstlerischen von der objektiven Wirklichkeit (S. 73, 77), 
der Begriff des Zeichens und seiner suggestiven Funktion rücken Audras Auf- 
fassung vom Künstlerischen doch wohl heran an die Lehre vom realen Schein als 
dem Wesen des Ästhetischen (Schiller — von Hartmann — Volkelt). Dem ent- 
spricht — nach der anderen Seite — die Betonung der relations du concret et de 
labstrait im Sinne der von der spekulativen Endform noch unberührten Stelle: 


L’artiste ... doit degager des physionomies typiques ... r&veler ce qui, dans les 
phenomtnes, contribue & provoquer la vibration spirituelle du Beau (S. 47; vgl. 
nach der metaphysischen Seite: ... une vie, pönetre la nature entiere et, lui donne 


sa beaute ... 244. Dagegen S. 33, 77 weniger im Sinne eines „konkreten Idealis- 
mus“, um mit von Hartmann zu reden.) Dem entspräche auch die Betonung des 
Ausdrucks im Sinne der formalen Gestaltung im Dienste des Wesenhaften. Dar- 
über legt sich freilich der schon wiederholt betonte Intellektualismus, so sehr der 
Verfasser programmatisch bedacht ist, dem sinnlichen Faktor — mehr als dem 
emotionalen — sein Recht zu sichern (S. 171 La sensibilit€ ... est par excellence la 
faculte esthetique, 50, 107, 135, 137, 167, 183, 169, 197, 255), und schließlich die 
spiritualistische Metaphysik (S. 259f.), die das Sinnlich-Anschauliche entwertet. 
Nicht erst im Abschluß des Systems gewinnt das Spekulative die Herrschaft, schon 
die anthropologische Grundlegung mündet, scheint mir, ins Spekulative. Mit voller 
Bestimmtheit geht der Verfasser von den psychologisch gegebenen Tatsachen aus 
(S. 16) und führt die Struktur des Kunstwerkes genetisch wie inhaltlich auf die 
Grundkräfte des Menschenwesens zurück. So wertvoll die Beziehung des Kunst- 
werkes auf das Ganze des Menschenwesens ist, es bleibt doch die Frage, ob diese 
Beziehung zum vollen Strukturzusammenhang erhoben ist, ob die Ableitung der 
Struktur des Kunstwerkes über die auf einer Kausalität überhaupt beruhende mehr 
oder weniger große Analogie hinausgeht, zumal wenn das wichtige Glied der Ab- 
straktion nicht als rein ästhetische ausgesondert und erwiesen ist. Dort wo der 
Verfasser den Strukturzusammenhang noch zu vertiefen sucht: L’homme edifie son 
oeuvre comme la nature l’edifia lui-meme (S. 254), erscheint der Geist: l’artiste 
monte pusqu’ä son principe; il decouvre l’Esprit en qui P’harmonie vibre eier- 
nellement (S. 255). Das ist nicht mehr der Geist im Sinne der empirischen Grund- 
legung. Es heißt denn auch: De son ascension &perdue, il rapporte une foi pro- 
fonde, nee de son observation incisive. Gegenstand dieser Schau war das Wesen 
des Geistes. Aus ihr folgt die Erkenntnis des Gesetzes der Eurythmie nach Inhalt 
und Umfang (S. 255). Damit ist das Formale, das Abschließende der Struktur, 
nicht positiv-empirisch begründet (vgl. S. 16 le pouvoir d’abstraction ... ce pou- 
voir d’Equilibre et d’unite). Der Geist in spekulativem Sinne ist die letzte Gewähr: 
Paboutissement definitif de art est dans l’esprit. Dem entspricht es, wenn die Ein- 
führung in die reinen Prinzipien der Ästhetik bezeichnet wird als une ouverture 
de Pesprit (S. 14; vgl. 10), als une invitation & &tablir des rapporis (S. 14) 
und wenn für sie Evidenz beansprucht wird (S. 14; 12 schwankend). Selbst 
die der spekulativen Richtung in Audras philosophischem Denken entgegen- 
gesetzte positivistische Richtung (etwa Comte-Renouvier, gegenwärtig bereits die 
ältere französische Richtung in Frankreich), die die anthropologische Ableitung 
des Zusammenhangs: menschliche Organisation — künstlerische Struktur philo- 
sophisch stützt durch den Satz des Protagoras (S. 12) und die den Menschen von 
allem Absoluten ausschließt (S. 12; vgl. 46), in den Kreis seiner Organisation ihn 
einschließend (S. 11, 33; vgl. 61, 66, 74, 197, 243, 251), lockert sich zunächst 
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voluntaristisch (S. 54 Une hautise d’absolu nous obsede; vgl. 190, 243 ... notre 
esprit en mal d’infini), dann ästhetisch (S. 24 L’eurythmie provoque une impres- 
sion d’infini, 190) und endigt mit der Anerkennung einer metaphysischen Idee, die 
transzendentale Geltung haben kann (S. 194). Ja schon dem Dasein, für den Künst- 
ler eine Vision (S. 232), wird der so seltsame, so unentbehrliche Eindruck des Ge- 
heimnisvollen zugesprochen und das was am Geheimnisvollen das Verwirrendste 
ist, der Hauch des Unendlichen (S. 190). 

Hiemit ist lediglich die philosophische Richtung der Audraschen Ästhetik auf- 
gezeigt worden. Auf ihre andere Seite, auf die das Formale und das Technische zu 
Worte kommen lassende ‚Künstler-Ästhetik‘ kann nicht mehr eingegangen werden. 

München. Georg Schwaiger. 


E. v. Sydow, Primitive Kunst und Psychoanalyse. Eine Studie 
über die sexuelle Grundlage der bildenden Künste der Naturvölker.“ Imago- 
Bücher Bd. X. Intern. psychoanalyt. Verlag, Leipzig/Wien/Zürich 1927. 


Bücher, die sich auf zwei problematischen Gebieten zugleich bewegen, üben 
stets eine besondere Anziehung aus, weil sie für den größeren Leserkreis eine 
Fülle von überraschenden Beziehungen aufdecken. Soviel auch über den Ursprung 
der bildenden Künste gedacht und geschrieben worden ist, immer bleibt ein Rest 
von Unbefriedigung‘ zurück: sei es, daß man wie Gottfried Semper von der 
Ursituation des Lager- und Herdfeuers für die Baukunst ausgeht und später das 
Schminken des Leibes doch als „ersten und bedeutsamsten Schritt zur Kunst“ hin- 
stellt, sei es, daß man mit Schmarsow vom Körper, seinen Dimensionen, den 
Richtungen seiner Bewegung die räumlichen Gesetze aller Künste ableitet und da- 
bei dem Tastsinn eine hohe Rolle zuschreibt, oder daß man schließlich wie (in 
seiner Jugend) Grosse, Hoernes und nach ihnen Verworn, Kühn u, a. 
den Wirtschaftsformen maßgebenden Einfluß beimißt — immer klingen die Lösun- 
gen um so vertrauenerweckender, je näher sie an den ganzen leib-seelischen Men- 
schen herankommen. Diese Ausdruckseinheit triebhafter, vor-geistiger Art wird 
stets der Zentralpunkt aller kunsttheoretischen Betrachtung bleiben. Und je weiter 
wir in das noch unbewußte, aber um so sicherer, zwangsläufig sich ereignende Ge- 
baren dieses triebhaften Urmenschen vordringen, desto mehr erkennen wir von den 
Ursprüngen der Kunst. 

Freuds psychoanalytische Methode, angelegt auf möglichst tiefe Erfassung der 
unbewußten seelischen Vorgänge, hat sich bald über den Arbeitsbereich des Ner- 
venarztes hinaus zu einer Theorie des menschlichen Seelenlebens überhaupt aus- 
gebreitet. So ergab es sich von selbst, daß man den Vorgängen des künstlerischen 
Schaffens im Kreise Freuds öfters das Interesse zuwandte, freilich unter Bevor- 
zugung der Dichtung, die ihren Gehalt ja schon in gedanklich zubereiteter Form 
zu bieten pflegt und daher leichter mit Gedanken-Werkzeug zu bearbeiten ist. 

E. von Sydow, bekannt zuerst durch eine Reihe von Büchern über die Ge- 
genwartskunst und -kultur, hat sich, nachdem er im 1. Bande der Propyläen-Kunst- 
geschichte und in mehreren anderen Werken die Kunst der Primitiven unter moder- 
nen kunstgeschichtlichen Gesichtspunkten dargestellt hatte, wohl zwangsläufig vor 
das Problem gestellt gesehen: aus welchen seelischen Schichten und Vorgängen 
entspringen denn die Formen der primitiven Kunst? Und wer sich diese psycho- 
logische Frage stellt, der muß sich heute mit der Psychoanalyse auseinandersetzen, 
wenn anders er sich aller Erkenntnismittel bedienen will, die uns heute zur Ver- 
fügung stehen. 
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Den hier angedeuteten inneren Zusammenhängen gemäß ist v. Sydows neues 
Buch ein Versuch, zwischen seiner intimen Material-Kenntnis, seiner kunstgeschicht- 
lichen Methode und den Lehren Freuds einen Ausgleich herbeizuführen. Die Haupt- 
thesen, die mit guten Gründen gestützt werden, betreffen die sexuelle Grundlage 
der Künste. Die Baukunst, durchaus auf der Raumformung der Höhle beruhend, 
weist auf den Mutterleib als ihr Ur-Symbol. Die Plastik, vom heiligen Pfahl über 
den Schädelpfahl zur Figur vorschreitend (Frobenius), weist auf den Phallus als 
Urbild. Und die Malerei auf die „erogene Zone“ der Haut ist die primitivste 
Fläche, die mit zeichnerischen Formen geschmückt wurde. Sehr fesselnd ist auch 
die Betrachtung über den Grund des Stillstandes der primitiven Kunst und über 
die Parallelen zwischen dieser und der Kunst des „Expressionismus“. Wieviel 
Problematisches und weiterer Klärung Bedürftiges auch in den Einzelheiten stecken 
mag: hier ist einmal in großen Zügen die Denk-Verbindung hergestellt zwischen 
der modernen Kunstforschung und der Psychoanalyse. Nach diesem ersten Schritt 
wird man die nächsten erheblich leichter tun können. 


Frankfurt a. M. . Hans Prinzhorn. 


Gottiried Weimar, Der Rhythmus in Musik, Poesie und Lied, 
speziell im Kirchenlied. Langensalza, Hermann Beyer & Söhne 
(Beyer & Mann). Pädagogisches Magazin. Heft 1177. 81 Seiten. 


Die Schrift formuliert in knappen, klaren Ausführungen alle Erscheinungen auf 
rhythmischem Gebiete in Poesie und Musik. Nicht minder sorgfältig sind im zweiten 
Teil die Anwendungen der rhythmischen Möglichkeiten in Volks- und Kirchenlied 
behandelt. Verfasser lehnt sich hauptsächlich an die grundlegenden Werke Sarans, 
Westphals, Riemanns, Krehls und Wolfrums an, ohne zu schwebenden Fragen Stel- 
lung zu nehmen. Auch lag es wohl nicht in seiner Absicht, auf die psychologische 
und ästhetische Seite des Rhyihmusproblems ’einzugehen, die durch die Arbeiten 
Neumanns, Büchers u. a. und ganz besonders auf dem letzten Kongreß für Ästhetik 
gefördert wurde. Der Frage des Großtaktes ist Tetzel nachgegangen. Zu dem 
Thema Fermate und Taktkorrekturen im Choral haben Schering und Joh. Biehle 
neue Wege gewiesen. Die Musikwissenschaft vermochte ja noch nicht, die rhyth- 
mischen Schwierigkeiten bei der Bearbeitung von Choralbüchern zu überwinden, 
ebenso bei der Herausgabe barocker Musik, so daß sich in den Denkmälerbänden 
meist falsche Rhythmisierungen finden. 


Berlin. Herbert Biehle, 


Franz Kollmann, Schönheit der Technik. Mit 151 Abb. München 
1928. Alb. Langen. 4°. 251 S. 


Technik als ästhetisches Problem: das ist schon seit Semper in verschiedenstem 
Sinne abgewandelt worden. Aber es scheint, die neuere Entwicklung der Technik, ihr 
verändertes Verhalten zu den gestaltenden Kräften, besonders in der Architektur, 
hat auch eine Wandlung in der Beurteilung ihrer kulturellen, sozialen und, uns be- 
sonders angehend, ästhetischen Bedeutung herbeigeführt. Tatsächlich haben sich 
die einfachsten technischen Gebrauchsgegenstände grundlegend verändert, und 
nicht bloß die Ergebnisse, auch die Fragestellungen sind mit denen vor drei Jahr- 
zehnten nicht mehr zu vergleichen. So sind auch alle diesbezüglichen Schriften aus 
der Zeit vor dem Kriege, abgesehen von einigen Werkbundaufsätzen, gänzlich 
„überholt“; wir stehen heute im Zeichen einer neuen Grundlegung oder, bei so ent- 
wickelten technischen Erzeugnissen, vor der Forderung, sich auf die elementarsten 
Grundsätze neu zu besinnen. 


c EEE http://digi.ub.uni-heidelberg.deidiglit/zaak1930/0267 DFG 


mLIorneR 
HEIDELBERG 


252 BESPRECHUNGEN. 


Zunächst ist es einmal erforderlich, die verschiedenen technischen Ergebnisse 
vorzustellen, sie durch Beschreibung, Ordnung und Vergleich zugänglich zu machen 
und unsere Augen für das daran Wesentliche zu schärfen. Diese Maschinen, Werk- 
bauten, Fahrzeuge sind zunächst nicht für das Aussehen und die Schönheit gebaut, 
sondern um ganz bestimmten Zwecken zu dienen. Wie weit sie diese erfüllen, hat 
allein der Ingenieur zu entscheiden, auch darüber, welche Umlagerungen oder 
Änderungen ein besseres technisches Funktionieren ermöglichen. Dennoch zeigt 
sich, daß in der Zuordnung der Teile zueinander, in bestimmten Gleichgewichtswir- 
kungen oder kontrastierenden Massen eine Folgerichtigkeit sich einstellen kann, die 
sich aus rein technischen Erwägungen herleitet und sich im Aussehen, in der Form- 
gebung auswirkt. Einem Auto von 1895 ist ein moderner Wagen nicht nur in seinen 
Leistungen und seiner Zweckmäßigkeit überlegen, sondern auch in der „Typen- 
bildung“, wie der Verf, es nennt. Darunter ist zu verstehen, daß sich nach der 
Stufe der rein experimentierenden Erfindung bald die typische Grundform ergibt, 
in der die einzelnen Glieder durch ihre sachliche Funktion festliegen und damit den 
Aufbau konstruktiv und in seinem typischen Aussehen fixieren. Dies ist gleichsam 
der Rahmen, in dem nur Teilverbesserungen und Variationen noch vorgenommen 
werden können. Hier liegt nun der Spielraum, der der ästhetischen Gestaltung frei- 
bleibt oder freibleiben kann. Je nach Geschmack (und Verlangen) kann man das 
Gerüst aus sich selbst wirken lassen in seiner materiellen Wucht oder, bei Eisen- 
betonkonstruktionen besonders, in der scheinbaren Entbundenheit von den statischen 
Gesetzen. Oder man kann es gefällig einordnen in den Zug einer „schnittigen“ Linie, 
einer eleganten Kurve od. dgl. — Interessant ist hier also das Problem: technische 
Gebundenheit — künstlerische Freiheit gelöst: in dem Grade, wie das rein Tech- 
nische sich der Gestalt zubewegt, gewinnt es an Autonomie, um im Augenblick der 
eigentlichen Typenbildung der zweckfreien Schönheit Raum zu gewähren. 


Man könnte sich mit dieser Auffassung fast einverstanden erklären, sie als 
Ortsbestimmung für den Ansatz des ästhetischen Moments in der Technik gelten 
lassen, wenn nicht mit Formulierungen wie „Schönheit“, „gefällige Form“ u. ä. 
eine Verengung oder sogar Verschwommenheit hineingetragen würde, die die Ästhe- 
tik von sich aus in ihren „objektiven“ Richtungen schon überwunden hat und die 
auch von seiten moderner Künstler-Architekten (Le Corbusier, Gropius) bestritten 
werden. Haben nicht die neuen technischen Schöpfungen, die selbst das statische 
Grundgesetz von Stütze und Last zum ersten Male durchbrechen, die die phantasti- 
schen Raumdurchdringungen im Glas, die dynamische Massenverteilung in Eisen 
und Eisenbeton verwirklichen, die ganz neue Materialqualitäten entdecken, haben 
sie nicht ein Anrecht auch auf ästhetische Eigenwerte, die über die aus dem Organi- 
schen geborgte „Schönheit“, über das „Rassige“ und „lebendig Geschwungene“ hin- 
ausgehen? Gewiß sind solche Ausdrücke oft nur Hilfsmittel, weil die Sprache das 
Geeignete (noch) nicht hergibt; aber zuweilen ist es auch wirklich so gemeint, wie 
in der Praxis manche Industrieprodukte erweisen, die eine klare Gestaltung mit 
einem kunstgewerblichen Mäntelchen umhängen und damit in eine ebenso schlimme 
Geschmacksbarbarei verfallen wie die Ornamenten-Inflation von gestern. Es ist 
schon so, daß die nackte „funktionale“ Gestaltung einen unvergleichlichen ästhe- 
tischen Wert darstellt, wie die Spitzenleistungen der modernen Maschinen (auch 
„Wohnmaschinen“) beweisen; nur daß es nicht mit dem rein Ingenieurhaften sein 
Bewenden hat, sondern daß etwas mit dabei ist, nicht „hinzukommt“, was noch 
keine Theorie benannt hat, weil es noch in der Zeit steht und gerade erst bemerkt 
wird. 


Auch Kollmann umgeht dieses Etwas; er sagt nicht, warum wir heute Augen 
haben für diese neue Welt der Technik und warum immer weniger für Bilder und 
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Plastiken. Er zeigt das, was er Schönheit nennt, an vielen einleuchtenden Beispielen. 
Als überlegener und sachkundiger Techniker führt uns der Verf. am Gestrüpp der 
technischen Einzelfragen vorbei die großen Wege, an denen der Aufbau, der Sinn 
und das Wirken der Gebilde klar heraustreten. Er tut gut daran, die Gegenstände 
nach ihrem Zweck gesondert zu besprechen. Nach den Werkbauten, die oft un- 
bekimmert um die eklektischen Geschmackskonventionen aus ingenieurhaftem In- 
stinkt eine eigene Gestaltung gefunden haben, geht es zu den Brücken, die mit den 
Möglichkeiten des Eiseniachwerks zu früher ungeahnten Lösungen hinführen, über 
die Verladebrücken, Krane, Masten zu den Verkehrsfahrzeugen: Dampfer, Lufischiff, 
Flugzeug, Kraftwagen und Eisenbahn. Interessant und durch reiches Bildmaterial 
belegt ist die noch kurze Entwicklungsgeschichte der einzelnen Modelle. Wie das 
Auto, von der Tradition des alten Wagens (Landauer) verführt, verhältnismäßig 
lange braucht, bis es seinen endgültigen „Typ“ findet, wie das Luftschifi ohne Ab- 
lenkung und Unterbrechung zu früher Vollendung kommt, weil es keine Vorfahren 
hat (oder sie ignoriert) und sich deshalb ungehemmt auf technische Erfordernisse 
werfen, nicht allein die Geschwindigkeit, sondern vor allem die Nutzlastenforderung 
und die statische Stabilität ausbauen kann. So stellt sich dann hier das Gesetz der 
Stromlinienform ein, wohlgemerkt aus praktischen Erwägungen, das auch für die 
Ästhetik der Technik von entscheidender Bedeutung zu werden verspricht. Der Verf. 
deutet die Konsequenzen, die mit der „starren Form“ sich ergeben, leider nur an, 
obwohl sich hier gerade eine weitere Perspektive öffnet, die den ästhetischen Eigen- 
wert technischer Gestaltung umgreift. Denn so wie sie der Verf. legitimieren will, 
geht es wohl nicht, wenn er auf S. 157 sagte: „Man darf vielleicht sagen, daß 
technische Schöpfungen ‚beseelte‘ Körper sein sollen und daß sie dann zu ‚Typen‘ 
‚geworden sind, wenn ihre Seele einen recht vollkommenen stofilichen und sinnlichen 
Ausdruck erlangt hat.“ Auch ein „Ausgleich zwischen Funktion und Form“ kann 
den eigentlichen Sachverhalt nur von ungefähr treffen, weil dieser Dualismus erst 
von einer späteren Konstruktion aufgeworfen wird, die eben von anderwärts ge- 
gebenen Voraussetzungen ausgeht. 

Um noch einen kritischen Punkt herauszuheben: die Aufrichtung einer Norm, 
nach der die technischen Gebilde deutscher Herkunft eine ungleich höhere ästhe- 
tische Befriedigung vermitteln als die Rußlands und Amerikas, muß doch befrem- 
den. Gerade wenn man auf einem so internationalen Gebiete wie der Technik in der 
speziellen Ausprägung eine nationale Sondernote feststellt, so beweist das nur, wie 
sehr die Technik in den Kulturrahmen hineingewachsen und zum künstlerischen 
und zeitlichen Ausdruck geworden ist. Die nationale Eigentümlichkeit sollte doch 
in diesem Zusammenhang der Bewertung entzogen sein und diese dafür mehr dem 
Grade der „Typenbildung“ zugute kommen, dann bewegen wir uns auf dem Boden 
einer objektiven Strukturforschung. 

Daß diese Fragen vom Verf. in wichtigen Punkten zur Diskussion gestellt und 
angebahnt wurden, bleibt das Verdienst dieser bedeutsamen Veröffentlichung. Hof- 
ientlich gibt sie den Auftakt, daß diese Auseinandersetzungen nun auch von ästhe- 
tischer Seite aufgenommen werden, nachdem die Techniker und Architekten von der 
anderen Seite die Brücke geschlagen haben. 

Berlin. Klaus Berger. 


Walter Vetter, Der humanistische Bildungsgedanke in 
Musik und Musikwissenschaft.Langensalza, Hermann Beyer & Söhne 
(Beyer & Mann). Pädagogisches Magazin. Heft 1181. 39 Seiten. 


Die Musikwissenschaft ist mit dem humanistischen Bildungsgedanken verbunden 
dank der Eigenart der ihrer pragmatischen Darstellung unterliegenden Zeiterschei- 
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nungen und Geschehnisse, ferner durch die Geschichte ihrer eigenen Entwicklung im 
Laufe der Jahrtausende, durch ihre Methode, durch ihr Verhältnis zur praktischen 
Pädagogik im Altertum und Mittelalter, in der neueren Zeit und jüngsten Gegen- 
wart, endlich durch ihre Eigenschaft als eine echte Wissenschaft überhaupt. Diese 
Wechselwirkung zwischen Musikgelehrsamkeit und dem Humanitätsgedanken auf- 
zeigend, machen die eindringlichen Darlegungen des Verfassers glaubhaft, daß die 
Musik und Musikwissenschaft eine Angelegenheit der Menschlichkeit schlechthin ist. 
Für das 16. Jahrhundert sei noch auf die Arbeiten von Paul-Marie Masson über 
den musikalischen Humanismus hingewiesen. 
Berlin, Herbert Biehle. 


Hans Klotz, Neue Harmoniewissenschaft. Die Überwindung der 
dualistischen Theorie. Die Tonwelt der kommenden Generationen. Universitäts- 
verlag von Robert Noske in Borna-Leipzig 1927. 73 Seiten. 


Im Anschluß an Cornelius will Klotz die musikalischen Gesetzmäßigkeiten aus 
den allgemeinsten Faktoren unseres Erkenntnisvermögens überhaupt herleiten, will 
er nicht nur geschichtliche Besonderheiten sondern, „wenn irgend möglich“, unge- 
schichtliche Allgemeinheiten erfassen. Das Zustandekommen aller Erfahrung grün- 
det er auf einen von ihr unabhängigen, nicht weiter erklärbaren transzendentalen 
Faktor. Alle Kunst ist ihm „Darbietung von Gestalten“ in dem Sinn, daß das 
Werk zwar relativ selbständige Teile in sich schließen kann, als ganzes aber eine 
einzige, d. h. einheitliche Gestaltqualität besitzen muß, daß also alles, was nicht 
prägnante Gestalt ist, wertlos bleibt und in einer musikalischen Komposition nichts 
zu suchen hat. Demgemäß soll ein für künstlerische Zwecke bestimmtes Tonsystem 
solche Töne in sich begreifen, die sich untereinander zu auffaßbaren Gestalten ver- 
binden. Und die Prägnanz der Gestalt oder die künstlerische Gestaltqualität oder 
der „Inhalt“ des Geschaffenen ist nicht gleich der Summe der den verwendeten 
Einzel-Tönen eigenen Qualitäten, sondern bedingt durch die Art ihrer wechselseitigen 
Beziehungen, so daß atonale Musik in der absoluten Bedeutung von vornherein gar 
nicht als Kunst betrachtet werden kann. Die Frage nach den Bedingungen der künst- 
lerischen Prägnanz der Tongestalt ist somit eine durchaus andere als die nach der 
Möglichkeit einer Identifikation von Einzeltönen. Sie weist auf jenen immer wieder 
gesuchten Punkt, wo — wie schon Aristoxenos sagte — dem Ohr die Entscheidung 
zufallen muß, oder — noch besser — dem durch das Ohr bedienten künstlerischen 
Urteil, auf jenen Punkt, der in Worten (Begriffen) so wenig erschöpfend mitzu- 
teilen ist wie der Duft einer Blüte. Wie will man ohne Berufung auf dies Moment 
jene ganz besondere „Relationsfärbung“ erklären, die es mit sich bringt, daß der 
Ton e in C-Dur „anders“ klingt als in E-Dur, obwohl er beide Male — abgesehen 
von jenem Zusammenhang — durchaus die gleichen Qualitäten besitzen kann und 
in Hinsicht der Tonhöhe besitzen muß? Aus welchen anderen als geistigen, in der 
Person und Eigenart des Künstlers, seiner Rasse oder Nation begründeten Fak- 
toren ist es zu verstehen, daß der Weg, den die Praxis zu verschiedenen Zeiten 
und Orten ging, durchaus nicht immer die gleichen Entwicklungsschritte aufweist 
und die erzielten Resultate keineswegs überall die gleichen sind? 

Zielt Klotz mit alledem offenbar auf eine inhaltlich idealistische Grundlegung, 
so lehnt er doch zugleich jede metaphysische Deutung im Prinzip unbedingt ab, 
sucht in den Tongestalten eine Funktion der Verhältnisse von Schwingungsfrequen- 
zen, gründet ihre größere oder geringere Prägnanz auf rechnerische Momente und 
auf eine bestimmte Übung des Subjekts, legt den ganzen Nachdruck auf das Unter- 
scheiden und Wiedererkennen, auf die Natürlichkeit, läßt unser temperiertes System 
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nicht durch rein musikalische Umstände allein bedingt sein, hält das Moll in ge- 
wisser Hinsicht für fehlerhaft, glaubt hierauf eine angebliche Ablehnung durch die 
„musikalischeren“ Völker wie eine Vorliebe Mozarts für das Dur gründen und 
Beethovens Kompetenz in solchen Fragen wegen des bei ihm wirkenden dichterischen 
Moments bestreiten zu dürfen. 

Mag die Kenntlichmachung dieser wenigen Punkte vielleicht genügen, die vor- 
liegende Lehre in ihrem Verhältnis zur Ästhetik einigermaßen zu charakterisieren, 
so bleibt doch das ergänzende und in diesem Fall entscheidende Wort dem Ver- 
treter der rechnerischen musikalischen Theorie überlassen. 


Ulm a. D. Paul Moos. 


K. S. Laurila, Sprache und Anschauung, Neuphilologische Mitteilun- 

gen XXIX, März 1928, S. 120—149. 

Der Versuch, ein so umfassendes und tiefliegendes Problem auf kaum 30 Seiten 
abzuhandeln, setzte eigentlich eine ganz bedeutende Konzentrationsgabe beim Ver- 
fasser voraus. Statt dessen ergeht sich Laurila in Weitläufigkeiten und Abschwei- 
fungen, etwa über die Wiederentdeckung von Dubos S. 124. Schlimmer als das: 
Er versteht es nicht, sein Problem wirklich selbständig anzupacken, die Gedanken- 
gänge andrer bis zur Wurzel hinab zu verfolgen, klarbewußte Kritik zu leisten. 

Die Sache selbst (nicht L.’s Schriftchen) ist reizvoll genug, um einige Worte 
daran zu wenden. Die eigentliche Erörterung des Problems beginnt mit der Be- 
sprechung der „Laokoon“theorie. Gleich Lessings Voraussetzung, daß „unstreitig 
die Zeichen ein bequemes Verhältnis zu dem Bezeichneten haben müssen“, woraus 
dann gefolgert wird, die Dichtkunst könne nur ein Nacheinander in der Zeit aus- 
drücken, fordert die Kritik heraus. Denn aus demselben Prinzip ließe sich ableiten, 
daß die Schrift (wie die Malerei) nur ein Nebeneinander im Raume wiederzugeben 
fähig sei; womit denn ein vollkommener Zwiespalt zwischen mündlichem und 
schriftlichem Ausdruck aufgedeckt wäre, den doch niemand behaupten wird. Gewiß, 
mit Recht stellt Lessing fest, daß die Sprache ungeeignet ist zur genauen und aus- 
führlichen Wiedergabe optischer Eindrücke. Aber das gilt ebenso für alles 
Akustische, soweit es sich nicht zufällig im Sprachklang tonmalerisch nachahmen 
läßt; auch eine Melodie können wir im Wort niemals vollgültig reproduzieren, ob- 
wohl hierbei Zeichen und Bezeichnetes beide im Nacheinander der Zeit verlaufen. 
Statt der berühmten Blumen-Strophen aus Hallers „Alpen“ hätte Lessing ebenso gut 
ein paar Verse aus Brockes’ „Vergnügung des Gehörs im Frühlinge“ anführen 
können, die ein Nacheinander von Geräuschen bringen. Auch hier bleibt bloße 
Aufzählung eintönig und tot, es fehlt das Dichterisch-Geistreiche, die poetische 
Organisation; der Eindruck ist um nichts naturgetreuer als bei optischer Beschrei- 
bung. Es ist ja ein Irrtum, zu glauben, zeitliche Verhältnisse seien weniger um- 
ständlich sprachlich anzudeuten als räumliche. Denn die Zeitdauer des gesprochenen 
Wortes deckt sich nicht mit der des Wortinhaltes, sofern der Inhalt überhaupt eine 
solche bezeichnet: z. B. dauert der Ausdruck „eine zehntausendstel Sekunde“ sprach- 
lich länger als das Wort „Stunde“. Lessings Gedankengang erinnert in seinem 
Rationalismus auffallend an die berüchtigte Gleichsetzung des dramatisch-poetischen 
Zeitraumes mit der äußerlichen Aufführungsirist, jene Gleichsetzung, durch welche 
die Franzosen die „Einheit der Zeit“ zu begründen meinten: weil der Zuschauer im 
Theater nicht zu Bette gehe, dürfe auch der vorgestellte Bühnenvorgang nicht mehr 
als 24 Stunden umfassen. 

Die Untauglichkeit der Sprache zur Wiederholung von optischen (und akusti- 
schen) Dingen muß also einen andern als den von Lessing vorgebrachten Grund 
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haben. Im wesentlichen ist es wohl dieser: Die Malerei arbeitet mit dem gleichen 
sinnlichen Material, wie es die Gegenstände bieten, die sie bezeichnet: Form und 
Farbe; wobei die Farbe als solche gar nichts mit dem Nebeneinander im Raume zu 
tun hat. (Die Musik gibt im allgemeinen kein Vorbild wieder; tut sie es doch, wie 
die Programmusik zuweilen, so benutzt auch sie zur Reproduktion die Mittel des 
Reproduzierten selbst, nämlich akustische. Verwickelt wird der Fall, wenn man in 
der Musik die Wiedergabe von Stimmungen u. dgl. erblickt; doch ist das ein be- 
sonderes Kapitel und bietet für die Stimmungsmalerei die gleichen Schwierigkeiten.) 
Ganz anders bei der Sprache: Merkwürdigerweise stellt Laurila selber in der Ein- 
leitung fest, „daß die ausdrückende Kraft sowohl der gesprochenen als der geschrie- 
benen Sprache wesentlich mittelbarer und innerer Art ist“. Nur wendet er diesen 
Gesichtspunkt in keiner Weise kritisch an, ja, bei der Besprechung von Herders Ein- 
wänden gegen Lessing begreift er nicht, was Herder mit der „Kraft, die diesen 
Tönen willkürlich anhängt“, wohl meinen könnte. Gewiß ist auch hier der Bedeu- 
tungscharakter, die mittelbare Natur der Sprache gemeint. Unverständlich, wie L. 
zu der Ansicht kommen kann, Herders Kritik haue daneben. 

Wird man somit Lessings Grundvoraussetzung fallen lassen müssen, so bleiben 
doch sehr viele seiner Beobachtungen voll in Geltung; sogar das Nacheinander der 
Sprache spielt eine gewisse Rolle: es erzeugt Spannung. (Vgl. Klopstocks Aufsatz 
„Von der Wortiolge“.) 

Diese Dinge ins einzelne zu verfolgen, das eben wäre L.’s Aufgabe gewesen. 
Wenn er sich wenigstens mit Th. A. Meyer, Dessoir und anderen Kritikern Lessings, 
die er selber nennt, teilweise sogar in längeren Zitaten heranholt, entscheidend aus- 
einandergesetzt hätte! 

Was L. dann an eigenen Erwägungen bringt, um die Forderung der Anschau- 
lichkeit in der Poesie zu begründen, das leidet schon an der Unklarheit seines Be- 
griffs „anschaulich“ selber. L. stützt sich auf die ganz veraltete unglaubliche Ein- 
kleidungstheorie, Schillers „Teilung der Erde“ muß als Beispiel herhalten. Als 
„nackten prosaischen Kern“ zieht er folgenden Gedanken heraus: „Die Dichter sind 
wegen ihrer geistigen Interessen zum wirtschaftlichen Wettbewerb untauglich.“ 
Schiller nun hat „aus dem gedanklichen Stahldraht Blumengewinde gemacht“. Wie 
denkt L. nur von gewissen gar nicht „blumigen“, sondern eher abstrakten Gedichten 
Klopstocks und Hölderlins oder von Goethes „Der du von dem Himmel bist“, das 
doch auch kaum Anschauliches enthält? 

Ebenso scheint mir L.’s Ansicht, Vergleiche usw. seien nur der Anschaulichkeit 
wegen da, durchaus verfehlt. Soll man sich wirklich jedes Vergleichsbild möglichst 
anschaulich vorstellen, und wie, wenn es abstrakter Natur ist (Klopstock)? Beim 
Vergleich wird wohl die Hauptsache sein — eben der Vergleich, d. h. eine Beziehung, 
eine Assoziation, ein Geistiges. 

Das Werk von Pongs „Das Bild in der Dichtung“, Marburg 1927, kannte L. 
noch nicht. 


Wiesbaden. Kurt Oppert. 


Johanna Jarislowsky, Schillers Übertragungen aus Vergil 
im Rahmen der deutschen Aeneis-Übersetzung des 18. 
Jahrhunderts. Frommannsche Buchhandlung, Jena, 1928. 246 S. (Jenaer 
Germanistische Forschungen 12.) 

Mit der Zurückdrängung der lateinischen Renaissance durch die griechische im 

Deutschland des 18. Jahrhunderts sinkt Vergil in der allgemeinen Schätzung: aus 

dem Muster epischer Dichtung wird der kunstreiche Nachahmer des naturwüchsi- 
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gen homerischen Originals. Blumauers Travestie der Aeneis gilt für Weimar nicht 
mehr als Majestätsbeleidigung. Doch wird das Fortleben des römischen Epikers 
durch eine im Laufe des 18. Jahrhunderts fortgehende lebhafte Übersetzertätigkeit 
beugt. Auf diesem historischen Hintergrund behandelt die vorliegende Schritt 
Schillers Übertragung des zweiten und vierten Buches der Aeneis (1791—1792), 
dazu das Bruchstück einer 1780 erschienenen Hexameterübersetzung aus dem ersten 
Buch. Eine gewissenhafte Vergleichung zeigt, daß Schiller seinen Vorgängern 
durchaus nichts schuldet, wie überhaupt von einer Entwicklung der Aeneis-Über- 
setzung im 18. Jahrhundert bis zu Schiller nicht die Rede sein kann. Einzig ein 
Bruchstück Bürgers ist einheitlich dichterisch geformt. Schiller erst gelingt es, 
vermöge eines verwandten Ethos, dichterischer Sprachkraft und idealistischer 
Sprachhöhe aus dem Geiste des Originals heraus eine bei allen Mängeln echte, für 
sich bestehende deutsche Form zu schaffen. Das Wagnis, den Strom des heroischen 
Hexameters in die leichtere Form gereimter Stanzen zu zerteilen (worüber sich 
Klopstock entsetzie) wird von der Verfasserin als im Ganzen gelungen, wenn auch 
nicht als zur Nachahmung empfehlenswert beurteilt. Mit der Meinung, die wahre 
Lösung möchte in einem Wechsel des Metrums mit gelegentlichem Reim je nach 
dem Stimmungsgehalt des Originals liegen, scheint sie mir allerdings ein bunt- 
scheckiges und monströses Epos im Auge zu haben (171). 

Während die ganze Druckbogen füllende genaue Vergleichung mit den da- 
mals gebräuchlichen Kommentaren zu einem negativen Ergebnis führt, liegt, wie 
mir scheint, der eigentliche Gewinn dieser methodisch vortrefilichen Arbeit in der 
vergleichenden Interpretation der Übertragung an Hand des Originals. Hier zeigt 
sich über den jedem zugänglichen allgemeinen Eindruck hinaus an einzelnen Pro- 
ben, wie sehr auch eine sich eng an die Vorlage haltende Übertragung ihren Geist 
dem Original unterschieben kann. Kleine aber wirkungsvolle und hier sorglich be- 
obachtete Züge verraten, wie der Übersetzer seine ganze Teilnahme dem Helden 
zuwendet, wie darüber (sehr im Gegensatz zu Bürgers Übersetzung) Dido und 
ihre Liebe an Wahrheit verliert, wie sich der dualistisch-dramatische Ethiker ge- 
legentlich verrät — z. B. in den Naturszenen, die in einen betonteren Gegensatz 
zu dem Menschlichen treten —, wie endlich, und dies wiegt am schwersten, der 
nationale Gehalt des römischen Epos ohne Wiederklang bleibt. Die prophetischen 
Worte Hektors (2, 289 #f.), in denen Aeneas mit dem Amte des Bewahrers der 
Penaten und des Gründers der neuen Stadt betraut wird, bleiben in Schillers 
Übertragung kraftlos. 

Berlin. Helmut Kuhn. 


Jahrbuch der Kleist-Gesellschaft 1925 und 1926. Herausg. v. Georg 
Minde-Pouet und Julius Petersen. Berlin, Weidmann 1927, 189 Seiten. (Schrif- 
ten der Kleist-Gesellschaft 78.) 


Dem Jahrbuch für 1923 und 1924, das ich in einem früheren Heft dieser Zeit- 
schrift anzeigtet), läßt der Vorstand der Kleist-Gesellschaft nunmehr das für 1925 
und 1926 folgen. Zwischen jenem und diesem liegen als „Schriften der Kleist- 
Gesellschaft“ 5 und 6 das Aktenmaterial über „Kleists letzte Stunden“ (1925), 
von Minde-Pouet herausgegeben, und ein kurzer Aufsatz desselben „Kleists poli- 
tisches Fragment ‚Zeitgenossen‘ “ (1926) mit einer Faksimilenachbildung der Hand- 
schrift. Das neue Jahrbuch erfreut wiederum durch eine gediegene Reichhaltigkeit, 
die hinter den früheren keineswegs zurücksteht. Ob es sich nun um längere Auf- 
sätze oder um kleinere Bemerkungen handelt, stets findet man einen belangvollen 


4) Vgl. „Zeitschrift für Ästhetik“, Bd. 20. S. 254 ff. 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XXIV. 17 
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Beitrag zu dem noch lange nicht erschöpften Thema Kleist, Material zu der um- 
fassenden Darstellung, die noch immer aussteht. 

Eröffnet wird die Beitragsreihe des vorliegenden Jahrbuchs durch-den Abdruck 
zweier Vorträge, des von Horst Engert auf der Jahresversammlung der Kleist- 
Gesellschaft 1925 in Dresden gehaltenen „Persönlichkeit und Gesellschaft in Kleists 
Drama Prinz Friedrich von Homburg“ und des von Robert Petsch auf der 
Jahresversammlung 1926 in Berlin gehaltenen „Die Entwicklung der tragischen 
Idee in der dramatischen Dichtung Heinrichs von Kleist“. Engert führt in sei- 
nem Vortrage nach einer feinsinnigen theoretischen Gegenüberstellung von typi- 
sierendem Idealismus und charakterisierendem Realismus aus, inwiefern Kleist der 
Kunstrichtung des charakterisierenden Realismus zuzurechnen sei. Das wäre in 
seiner entwicklungsgeschichtlichen Stellung im Werdegang des neueren deutschen 
Dramas sowie auch in seiner persönlichen Eigenart und seinen Lebensschicksalen 
bedingt. So wolle auch Kleists „Prinz von Homburg“ nicht — typisierend ideali- 
stisch — eine ein für alle Mal gültige Lösung des Konfliktes zwischen Persönlich- 
keit und Gemeinschaft bieten, vielmehr — charakterisierend realistisch — „die 
Entwicklung eines jugendlich unbesonnenen, nach Glück, wenn auch edlem, dür- 
stenden Draufgängers zu einem seiner selbst und damit auch seiner Pflicht bewußten, 
wahrhaftigen Helden ... in ihrer psychologischen Notwendigkeit dramatisch ge- 
stalten“. Nach Engert habe auch der Konflikt zwischen dem Prinzen und dem 
Kurfürsten im Verhältnis zu dieser Hauptabsicht des Dichters „nur untergeordnete 
Bedeutung“, sei nur das Mittel, „durch das die heilsame Krisis im Innenleben des 
Prinzen herbeigeführt wird“. So beachtenswert und in Einzelheiten treffend E.’s 
Ausführungen sind, so scheint mir das Homburg-Problem auch mit ihnen noch nicht 
‚gelöst. — In weiterem Zusammenhange betrachtet Petsch in seinem oben genann- 
ten Vortrag Kleists dramatisches Schaffen. Er untersucht Art und Stärke der Ideen 
und Wertungen von Kleists Zeit, z. T. in Vergleich mit der vorangehenden Epoche 
der Klassiker, und gewinnt so den Rahmen für die Ideen und Wertungen Kleists 
und ihre Ausgestaltung zu den spezifisch tragischen Fragestellungen in seinen Dra- 
men. Es ist ein in seiner Gedrängtheit höchst gehaltvoller Beitrag zum Verständnis 
von Kleists Kunst, wohl die schwerstwiegende Gabe des Jahrbuchs. — Nach ihm 
teilt Georg Minde-Pouet einige „Briefe von, an und über Kleist“ mit, die be- 
sonders für die letzte Berliner Zeit Kleists 1810/11 bedeutsam sind. Das gilt be- 
sonders von dem 5 Druckseiten langen Schreiben Kleists an den Prinzen Wilhelm 
von Preußen vom 20. Mai 1811. Die Briefe sind zum Teil schon früher veröffent- 
licht worden, doch derart fehlerhaft, daß sich ihr Wiederabdruck an diesem Orte sehr 
wohl rechtfertigt. Angesichts der beiden hier gebotenen Briefe von Kleist sei mir 
die Bemerkung erlaubt, daß wie schon andere nach Abschluß meiner „Chronologie 
der Novellen Heinrich von Kleists“) bekannt gewordene Briefe, so auch diese 
meine dort vorgetragenen sprachstatistischen Ergebnisse durchaus bestätigen. So 
begegnen in Kleists großem Schreiben vom 20. Mai 1811 mehrere für seine späte 
Sprechgewohnheit von mir als typisch festgestellten Wendungen: „auf (gewisse) 
Weise“ (entgegen früherem „auf ... Art“), „Aber wie (groß) war“, das 
häufige „unter (der Andeutung)“, „unter (dem allgemeinen, und völlig grund- 
losen Vorgeben)“. Ich bin aber geneigt zu behaupten: je mehr das von mir auf- 
gestellte sprachstatistische Material durch neue Kleistfunde unwidersprochen bleibt, 
desto fester gerechtfertigt sind auch die Folgerungen für die Chronologie der Dich- 
tungen, die ich durch jenes Material zu begründen versuchte. — „Die Liebe in 


1) Gassen, Kurt: Die Chronologie der Novellen Heinrich von Kleists. Wei- 
mar: Duncker 1920. („Forschungen zur neueren Literaturgeschichte“ 55.) 
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Kleists Leben und Dichtung“ behandelt der folgende Aufsatz Heinrich Meyer- 
Benfeys. „Die Klatschsucht früherer Zeiten und die mißleitete Phantasie neuerer 
Kleistverehrer haben da zusammengewirkt, um ein Vorstellungsbild zu erzeugen, 
das freilich dem Geschmack der Gegenwart außerordentlich entgegenkommt, jedoch 
mit dem wirklichen Kleist recht wenig Ähnlichkeit hat“. Dieses offene Wort des 
bekannten Kleistforschers berührt einen Grundschaden unseres Zeitgeistes, der 
zweifellos auch in der Kleistbeurteilung, Kleistdeutung, Kleist-„Verehrung“ un- 
rühmliche Ergebnisse gezeitigt hat. Dennoch vermag ich nicht ganz dem zuzustim- 
men, was M.-B. nun gegen diese Kleistdeutung vorbringt. Seine Darstellung von 
Kleists Liebeserlebnissen, geschöpft aus Briefen Kleists und anderer, erscheint mir 
bei vielen durchaus treffenden Kennzeichnungen doch als aus dieser Gegenrichtung 
heraus zu gemäßigt, zu sehr gutbürgerlichen Maßstäben angeglichen. Auf keinen 
Fall aber durfte M.-B. mit einigen ausweichenden Sätzen — „mag es sich um 
einen dienstlichen Auftrag, mag es sich um einen selbstgesteckten Arbeitsplan han- 
deln“ — an dem Ziel von Kleists Würzburger Reise vorbeigehen, das, wie Kleists 
Briefe zeigen, doch in engstem Verhältnis zu seiner beabsichtigten Ehe mit Wil- 
helmine v. Zenge stand und das, wie Kleists Briefe ebenfalls unzweideutig zu zeigen 
scheinen, medizinischer Natur war. Es geht jedenfalls nicht an, von der scharf- 
äugigen und scharfsinnigen Durchprüfung der Briefe Kleists Stellen auszuschließen, 
weil sie sich mit der (wenngleich in bester Absicht) gewollten Deutung des Prüfers 
nicht reimen. — Es folgt ein Beitrag „Luise Wieland und Kleist“, Werner Deet- 
jen ergänzt und berichtigt hier auf Grund erneuter Durcharbeitung von Familien- 
briefen aus Weimarer Privatbssitz die Angaben über die Beziehungen der jüngsten 
Tochter Wielands zu Kleist, wie sie 1911 Bernhard Seuffert in den „Grenzboten“ 
dargestellt hatte. Genauer und richtiger, als es dort geschalı, erfahren wir hier von 
Luise Wielands Liebe zu Kleist und ihrer Resignation. — Wie recht Meyer-Benfey 
mit der oben gekennzeichneten Tendenz seiner Ausführungen hat, wenn auch ihre 
Durchführung einige Bedenken erregte, zeigt der folgende Aufsatz des Jahrbuchs: 
„Kleist im Lichte der Individualpsychologie“ von Sofie Lazarsield. Die Ver- 
fasserin, einen Kleistschen Ausdruck zu verwenden, „beeifert“ sich, getreu den Leh- 
ren der Individualpsychologie, deren Apostel Alfred Adler sie ausgiebig zitiert, 
sowohl in Kleist selbst wie in seinen dichterischen Gestalten Neurotiker aus „Organ- 
minderwertigkeit“ zu sehen, deren Handeln sich vor allem aus „Bewährungsangst“ 
erklärte. Es ist hier nicht der Ort, über diese individualpsychologische Hypothese 
an sich zu streiten. Was aber Kleist anbelangt, so stehe ich, wenngleich ich in der 
Deutung der Würzburger Reise der Verfasserin nahe komme, ihren hier entwickelten 
Folgerungen, die zum Teil der Komik nicht entbehren, ablehnend gegenüber. Mir 
sind, entgegen gewissen Zeitströmungen, Persönlichkeiten wie Kleist auch dann noch 
interessant und bedeutend, wenn sie nicht als Neurotiker oder sonst Kranke gel- 
ten müssen. Wenn ich also diesen Aufsatz auch mißbilligen muß, so soll darin 
doch kein Vorwurf gegen die Herausgeber des Jahrbuchs liegen; vielmehr halte ich 
es für wünschenswert, daß in seinem Rahmen die verschiedensten Stimmen zu Gehör 
kommen. — Besonnen abwägend untersucht ferner Karl Schultze-Jahde den 
„Penthesilea“-Vers: „Verflucht das Herz, das sich nicht mäß’gen kann“ daraufhin, 
ob es erstens in ihm „nicht“ oder „noch“ heißen müsse, zweitens daraufhin, ob das 
„verflucht“ als Imperativ, als absolutes Partizip oder als prädikatives Partizip ge- 
meint sei. — Derselbe Verfasser weist dann noch zu Kleists Shakespeare-Anekdote 
eine wahrscheinliche Vorlage aus dem „Freimüthigen‘“ von 1803 nach. — Mit 
schwerem wissenschaftlichem Geschütz geht im folgenden Karl Vi@tor vor gegen 
die Behauptung Arnold Scherings, der verschollene Roman Kleists sei in Wahrheit 
die „Vittoria Accorombona“, die Kleists erster Herausgeber Tieck als sein Werk 
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veröffentlicht habe, eine Behauptung meines Erachtens, die von vornherein, schon 
aus stilistischen Gründen, ganz unglaubwürdig erscheint. Ob nun aber V.’s Ver- 
mutung, Kleists Roman-Fragment — „denn nur um ein solches könnte es sich ver- 
mutlich handeln“ — sei von diesem vor seinem Tode mit verbrannt worden oder sei 
vielleicht identisch mit der „Geschichte meiner Seele“, die später verloren ging, 
ihrerseits Glauben verdient, möchte ich dahingestellt sein lassen. Jedenfalls scheint 
mir hier zum Beweis V.’s Geschütz nicht schwer genug. — Weiter erzählen Alfons 
Fritz und Richard Groeper von zwei Kleistbüsten, die im Lichtbild beigefügt 
sind, ersterer von der des Aachener Stadttheaters, letzterer von der des Stadt- 
theaters Frankfurt a. ©. — Otto Fiebiger berichtet über die Kleist-Ausstellung 
der Sächsischen Landesbibliothek zu Dresden im Jahre 1925, Ernst v. Schön- 
feldt bringt einen Nachtrag zu seiner Übersicht der Nachkommen der Geschwister 
Kleists, die er im vorigen Jahrbuch vorlegte. — Mit einigen Selbstanzeigen und 
einer „Statistik der Kleist-Aufführungen vom 1. September 1924 bis 31. August 1925“ 
von Hans Knudsen schließt das wertvolle Jahrbuch. Von den Selbstanzeigen 
verdient lebhafte Beachtung die des als Kleistforscher und -übersetzer bekannten 
Otokar Fischer über seine (tschechische) Kleistmonographie „H. v. Kleist a jeho 
dilo“ (1912), die leider noch keinen Übersetzer gefunden hat. Nach dem hier in 
Übersetzung vorgelegten Vorwort dieses Buches ist es nicht zu bezweifeln, daß 
dessen vollständige Verdeutschung eine wertvolle Bereicherung unserer Kleist-Lite- 
ratur bilden würde, — Auf eine Kleist-Bibliographie wurde aus Umfangsrücksichten 
in diesem Jahrbuch verzichtet, doch soll das nächste, wie in der Vorbemerkung an- 
gezeigt wird, sie nachholen. 


Greifswald. Kurt Gassen. 


1. Heinrich Schäfer: Ägyptischeundheutige Kunst und Welt- 
gebäudeder alten Ägypter. Zwei Aufsätze mit 129 Abbildungen im 
Text und 4 Tafeln. Berlin und Leipzig 1928. Walther de Gruyter & Co. 

2. Heinrich Schäfer: Die Leistung der ägyptischen Kunst. 
(Der alte Orient. Bd. 28, Heft 1/2.) Leipzig 1929. J. G. Hinrichs’sche Bh. 


1. Den äußeren Anlaß zu der ersten Abhandlung hat wohl der moderne Expres- 
sionismus und Kubismus gegeben, indem er gewissermaßen die ägyptische Kunst 
für sich reklamiert hat. Schäfer setzt sich mit dieser Behauptung der inneren Ver- 
wandtschaft eingehend auseinander: er erklärt sie nicht für vollständig verfehlt, 
noch weniger aber für durchaus zutreffend. Die Hauptsache für eine richtige Beant- 
wortung der Frage sei die Unterscheidung zweier „Schichten“ von Prozessen beim 
künstlerischen Schaffen und Genießen: die eine davon ist elementar sinnlich, sie 
entstammt der Art des alltäglichen Sehens; und erst die zweite hat einen wirklich 
ästhetischen Charakter. Gesehen hat der Ägypter wie jeder „vorgriechische“ Mensch 
die Dinge ohne Perspektive; die letztere ist nur durch ein einmaliges (oder vielmehr 
zweimaliges) historisches Ereignis in die Welt gekommen. Die ägyptische Malerei 
kennt im Zusammenhang damit keine Schrägansichten, und ebensowenig unterschei- 
det sie, wiederum gleich aller vorgriechischen Kunst, streng zwischen dem, was man 
am Gegenstande sieht, und was man von ihm weiß. Zusammengefaßt: sie ist „grad- 
aufsichtig-vorstellig“ (8. 25f.). (Entsprechend kennt die ägyptische Plastik nur 
„richtungsgrade“ und keine richtungsfreien Ansichten der behandelten Gegenstände.) 
Diese „primitive“ Darstellungsart ist also hier im Gegensatz zum Expressionismus 
nicht Ausdruck eines besonderen künstlerischen Stils, eines besonderen ästhetischen 
Wollens, sondern einfach Folge eines Nichtanderskönnens: sie wurzelt nicht im 
Ästhetischen, sondern im Technisch-Vitalen. 
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Eine Beziehung zum Expressionismus ist aber doch in gewissen Grenzen vor- 
handen, indem zeitweise der seelische Ausdruck in der ägyptischen Kunst sich in 
einem solchen Maße steigert und zur Geltung bringt, daß man an jene moderne 
Kunstrichtung gemahnt wird. Es gilt das von der „Amarnakunst“: die Kunst zur 
Zeit Amenophis IV. zeigt diese Eigenschaft in vollem Maße, und in den nächsten 
Jahrhunderten klingt noch etwas davon nach. 

Die zweite Abhandlung behandelt in vorsichtig kritischer Weise das anschau- 
liche Weltbild der Ägypter, wie es wesentlich aus der Deutung der Zeichnungen zu 
erschließen ist; für den Zweck der vorliegenden Zeitschrift bedarf sie keiner ein- 
‚gehenderen Erörterung. 

2. In dem zweiten Werk versucht Schäfer den Wertgehalt der ägyptischen Kunst 
herauszuarbeiten. Der Verfasser betont nachdrücklich, nicht ohne polemische Seiten- 
blicke (u. a. auch gegen Worringer), wie dazu außer einer von subjektiven Elemen- 
ten möglichst freien ästhetischen Empfänglichkeit ein gründliches aus den Quellen 
geschöpftes historisches Wissen unentbehrlich ist, weil nur ein solches ein wirk- 
liches Einfühlen in diese Welt ermöglicht. Für die ägyptische Baukunst faßt er das 
Ergebnis seiner Betrachtung S. 32 dahin zusammen: die Ägypter haben den Quader- 
bau zuerst und selbständig, ja vielleicht einzig auf der Welt, erfunden, haben ihn 
aus der ursprünglichen Abhängigkeit von Ziegel- und Holzbau befreit, technisch 
wie formal auf eigene Füße gestellt und außer der Kuppel die Elemente aller Stein- 
baukunst geschaffen, die sie unter immer neuen Ausdruckswandlungen im Dienst 
von Königtum und Gottheit zu gewaltigen und eindrucksvollen Bauten gefügt haben. 
Was sie entsprechend den Grenzen aller „vorgriechischen“ Kunst nicht geleistet 
haben, ist eine Durchbildung der Form im Sinne des Künstlerisch-Organischen, so 
daß das einzelne nicht bloß statisch-mechanisch seiner Aufgabe genügt, sondern sie 
auch in jeder Linie und Fläche zum Ausdruck bringt. — Auf dem Gebiet der bilden- 
den Kunst haben die Ägypter das „vorgriechische“ Schaffen zu einer klassischen 
Vollendung gebracht, haben insbesondere in der Darstellung der Lebewesen zum 
erstenmal Bilder geschaffen, welche die nach bewußten Proportionen geordnete 
Naturform (Proportionsschlüssel!) mit stilsicherer Tektonik verbinden. Die orga- 
nische Durchbildung bleibt auch hier (ebenso wie die Perspektive) den Griechen 
vorbehalten. Kulturphysiognomisch betrachtet ist die Kunst dasjenige Gebiet ge- 
wesen, auf dem die Ägypter ihre geistigen Anlagen, ihren Sinn für Klarheit und 
folgerechte Formenbildung zur höchsten Entfaltung gebracht haben. 

Berlin. Alfred Vierkandt. 


Alexander Cingria, Der Verfall der kirchlichen Kunst. Über- 
setzt von Linus Birchler. Mit einem Vorwort von Paul Claudel und einer Ein- 
leitung des Übersetzers. V, 77 S. Augsburg, Benno Filser Verlag G. m. b. H., 
1927. 

Diese aus Vorträgen vor der Genfer „Union des Travailleuses Catholiques“ 
1916/17 hervorgegangene, erstmals 1917 in Lausanne im Verlag der „Cahiers 
Vaudois“ erschienene Broschüre ist eine Kampfschrift gegen den Verfall und ein 
„Kreuzzug für die Wiederherstellung der christlichen Kunst“. Zu ihrem Verständ- 
nis muß man vorausschicken, daß ihr Verf., wie wir der Einleitung ihres Über- 
setzers entnehmen, Bürger und religiöser Maler in Genf und, wie wir seinen eige- 
nen Ausführungen entnehmen, gläubigster Katholik mit weltoffensten Sinnen ist. 
Er ist, heißt es in der Einleitung, der anerkannte Führer der religiösen Kunst- 
bestrebungen in der Westschweiz. Mit Freunden gründete er 1916 die Genfer 
„Groupe de St. Luc et St. Maurice“, eine inzwischen wieder eingegangene Künst- 
lervereinigung. Er ist einer der Gründer der im Anschluß an die große Ausstellung 
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christlicher Kunst in Basel 1924 ins Leben gerufenen schweizerischen „Societas 
Sancti Lucae“ und ihr welscher Vizepräsident. Seine Kunst wird uns ebenda von 
Linus Birchler geschildert, ob es sich um Bilder, Mosaiken, Kirchenfenster, Bühnen- 
und Kostümentwürfe oder Innendekorationen handelt, als „ganz erstaunlich reich 
an Einfällen und Gestaltungsformen, von einer üppig barocken Pracht, Lebendig- 
keit und Eindringlichkeit, die heute ihresgleichen sucht“. 

Dieser Mann hat nun seinem Herzen Luft gemacht gegenüber dem religiösen 
Kunstbetrieb eines Katholizismus, der nur eine verweichlichte, versüßlichte, gespen- 
sterhafte, wirklichkeitsfremde Scheinkunst und, was schlimmer ist, nur die Schein- 
künstler in seinen Kirchen und Häusern verträgt, und gegenüber einer religiösen 
Kunst, die nichts anderes widerspiegelt als, wie Cingria sich einmal ausdrückt, 
„die Angst vor dem Leben, die ein Kennzeichen der Katholiken des 19. und 20. 
Jahrhunderts ist“ (39). Tiefdurchdrungen von der unbedingten Zusammengehörig- 
keit der Kunst mit der Religion bzw. der (katholischen) Kirche und von dem 
schweren Schaden, welchen die Trennung des Kirchlichen und Weltlichen, die Schei- 
dung der christlichen von der lebendigen und zeitgenössischen Kunst für die 
Kirche und für die kirchliche Kunst bedeutet, ist ihm alle diese so verabscheute 
und von der kirchlichen Architektur bis zum kirchlichen Kleingegenstand in ihrer 
Hohlheit bloßgestellte religiöse Gegenwartskunst letztlich nur die Auswirkung des 
Teufels, welcher „der Urheber von allem Häßlichen, Gemeinen und auch Lang- 
weiligen ist“ (9). 

Im einzelnen unterscheidet und erläutert er als die Gründe des Niederganges 
der kirchlichen Kunst dreierlei Art, nämlich 1. moralische (man will und man 
kultiviert in der kirchlichen Kunst die Langeweile, die Gedankenlosigkeit, die Ver- 
logenheit, die Leblosigkeit); 2. historische (Protestantismus, Jansenismus, franzö- 
sische Revolution und Konkordat, Klösteraufhebungen, Gallikanismus, Trennung 
von Kirchlichem und Weltlichem); 3. rein künstlerische (Akademismus, Romantik, 
Verindustrialisierung: durch diese erhielt die christliche Kunst des 19, Jahrhunderts 
die Todeswunde, S. 72). 

Künstler sind nicht die einzigen, die einseitig sind; aber sie sind es besonders 
gern. Bei Cingria ist es nicht anders. Auch ihm liegt das Übertreiben und Ver- 
allgemeinern im Blute. Wie einseitig ist es, über die ganze nachmittelalterliche 
Kunst den Stab zu brechen! Wie einseitig, in dieser ganzen Zeit eigentlich nur 
den einzigen Eugene Delacroix als wahren Künstler gelten zu lassen! Wie springt 
Cingria mit Raffael um (S. 61 ff.)! Und dergleichen mehr. Und doch, wenn man 
sieht, wie der Verf. mit ebensolcher Offenheit von der Verdorbenheit des päpst- 
lichen Hofes am Anfang des 16. Jahrhunderts spricht, wie er spricht von der 
Reformation und dem Jansenismus usw. als den großen Widerparten religiöser 
Kunst, oder wenn er die deutsche Philosophie eine schwerste Gefährdung des 
gesunden Denkens Europas nennt (42) und an anderer Stelle wieder von dem irom- 
men, vergrübelten und tiefen Deutschland redet (22), oder wenn er den Satz prägt: 
„Die christliche Kunst kann nicht wiedergeboren werden, solange der Protestantis- 
mus existiert“ (41 f.), und gleichzeitig sein Büchlein dem Andenken seines protestan- 
tischen (!) Genfer Malerkollegen Maurice Baud widmet (zur Widmung s. S. 39), 
so erkennt man, daß seine Einseitigkeit nicht entfernt etwas zu tun hat mit Eng- 
herzigkeit, sondern daß alle seine Äußerungen herausströmen aus einer großen 
inneren Wahrhaftigkeit. So liest man das temperamentvolle Büchlein des kenntnis- 
reichen Verfassers trotz aller Vorbehalte vom Anfang bis zum Ende mit gleich- 
mäßig gespanntem Interesse und mit der Überzeugung, daß, so einseitig und so 
anfechtbar auch seine Begründungen weithin sind, sein Kampf berechtigt und sein 
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Ziel gut ist. Und mögen die Verhältnisse im Bereiche der kirchlichen Kunst in der 
welschen Schweiz und in den romanischen Ländern, die Cingria in erster Linie 
im Auge hat, noch schlimmer sein oder schlimmer gewesen sein als sie bei uns es 
waren oder sind, es bleibt doch bei dem, was Birchler gleich zum Anfang seiner 
Einleitung bemerkt, daß die Ausführungen Cingrias auch heute noch und, fügen wir 
hinzu: auch bei uns noch, wohlgemerkt innerhalb und außerhalb des Katholizismus, 
aktuell sind, „mehr als man es beim Durchblättern der Zeitschriften für religiöse 
Kunst glauben möchte“. 
Berlin. Georg Stuhlfauth. 


Karl Künstle, Ikonographie der christlichen Kunst. Eırster 
Band: Prinzipienlehre, Hilismotive, Offenbarungstatsachen. Mit 333 Bildern, 
Lex.-8°, XIX, 670 S. Freiburg i. Br., Herder. 1928. 

Dieses Werk bildet den ersten und abschließenden Band der von Künstle ver- 
faßten Christlichen Ikonographie, deren zweiter Band zunächst für sich allein unter 
dem Titel „Ikonographie der Heiligen“ im Jahre 1927 erschienen und in dieser 
Zeitschrift Band XXII, 1928, Seite 127—128 von mir angezeigt worden ist, 

Der Verfasser berichtet in der Vorrede, er habe das in der Hauptsache schon 
vor dem Kriege fertige Manuskript an manchen Tagen während der traurigen 
Zeit, als Freiburg i. Br. — Künstle ist bekanntlich Professor an der Universität 
daselbst — von feindlichen Fliegern so oft bedroht wurde, als seinen kostbarsten 
Besitz mit in den Keller genommen, und spricht im Anschluß daran die Hoffnung 
aus, daß dem jetzt vorgelegten ersten Bande eine ähnliche Wertschätzung von 
allen zuteil werde, die seine Ikonographie der Heiligen so freundlich aufnahmen. 
Er dürfte mit dieser seiner Hoffnung von keiner Seite eine Enttäuschung erfahren. 
Im Gegenteil, wenn sein „Heiligen“-Band allgemeine Anerkennung und willkom- 
mene Aufnahme erfuhr, sein ihn ergänzender und noch um 62 Seiten stärkerer 
erster Band findet sie erst recht. Die gewaltige Arbeit, die in ihm geleistet ist, er- 
weckt in jedem, der ihn durchblättert, schon an sich rückhaltlose Bewunderung. 
Aber die ungeheueren Stoffmassen, die er birgt, sind nicht bloß gesammelt, sondern 
auch beherrscht, gesichtet, durchleuchtet und bis in die Einzelheiten hinein wissen- 
schaftlich gemeistert. Wo man auch einsetzt, überall steht man auf festem Grund, 
und überall ist mit erstaunlicher Umsicht und Gelehrsamkeit und immer aus der 
Kenntnis auch der neuesten Literatur heraus in problematischen Fragen, mögen sie 
der altchristlichen, der mittelalterlichen oder der neueren Kunst angehören, 
selbständig Stellung genommen und ein eigenes Urteil ausgesprochen. So ist das 
große Werk eine Fundgrube für alle an der Geschichte der christlichen Kunst und 
der in ihr je und je verarbeiteten Gegenstände und Gedanken, ja für alle am alt- 
christlichen und mittelalterlichen Geistesleben Interessierten, ein Standardwerk der, 
Kunst- und Religionswissenschaft, das in seiner Fülle wie in seiner Prägnanz kaum 
zu übertreffen sein wird. 

Der erste Band ist in drei „Bücher“ gegliedert; dem ersten Buch ist eine 
acht Kapitel umfassende „Ikonographische Prinzipienlehre“ (S. 3—116), dem zwei- 
ten Buch mit vier Kapiteln die „Ikonographie der didaktischen Hilfsmotive“ (S. 117 
bis 218), dem dritten und inhaltsreichsten Buch, das aus drei Abschnitten mit drei 
bzw. keinem und sieben Kapiteln besteht, ‚die „Ikonographie der Offen- 
barungstatsachen“ (S. 219-658) anvertraut; ein ausführliches und gründliches 
Register beschließt und erschließt den Band. 388 sorgfältig gewählte und in aller 
Schärfe wiedergegebene Bilder sind dem ebenso sauber als übersichtlich (nicht zum 
wenigsten dank der Verwendung verschiedener Schriftgrade) gedruckten Texte 
eingefügt, wie denn das Werk auch in seiner äußeren Aufmachung mustergültig ist. 
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Ich nehme davon Abstand, an dieser Stelle kleine berichtigende Ergänzungen 
anzubringen, wie etwa zu S. 122, wo hinzuzufügen wäre, daß der Phönix innerhalb 
der altchristlichen Denkmäler nicht bloß seit dem 6. Jahrhundert auf römischen 
Mosaiken auftritt, sondern schon im frühen 5. Jahrhundert in dem Kuppelmosaik 
von San Giovanni in Fonte zu Neapel erscheint (vgl. Georg Stuhlfauth: Das 
Baptisterium San Giovanni in Fonte zu Neapel und seine Mosaiken, in der Fest- 
schrift für Reinhold Seeberg, 1929, Band II, Seite 181 #f.); oder kleine Meinungsver- 
schiedenheiten festzustellen, wie etwa zu S. 452, wo das britische Elfenbeinkästchen 
des 5. (nicht 4.: S. 441) Jahrhunderts mit seinen Passionsdarstellungen gegen 
Unterschätzung nachdrücklich in Schutz zu nehmen wäre; oder da und dort eine 
Unausgeglichenheit zu vermerken, wie etwa 1. die, daß nach S. 368 die Flucht 
nach Ägypten dem altchristlichen Bilderkreis fremd ist, während sie S. 372 „nur 
selten“ in ihm vorkommt, 2. die, daß nach S. 237 in dem Bild 73 (nicht 71!) 
abgebildeten Sarkophagrelief der früheste Versuch vorliegt, die göttlichen Per- 
sonen der Trinität darzustellen, während gerade diese Deutung S. 222 ausdrück- 
lich abgelehnt ist, 3. die, daß S. 242 behauptet wird, die Flügel für die Engel seien 
von den Cherubim übernommen, während nur vier Seiten weiter (246) Künstle selbst 
sehr richtig schreibt: „Die frühchristliche Kunst kennt keine Cherubgestalten“, so 
daß diese also doch auch die Vorlage für die Beflügelung der Engel nicht gewesen 
sein können; oder einen kleinen Fehlgriff zu unterstreichen, wie den zu $. 26, wo 
als Beispiel eines nimbierten Christus des 4. Jahrhunderts eine einer viel jüngeren 
Zeit angehörende kreuznimbierte (!) Christusfigur aus der Katakombe des hl. Gau- 
diosus in Neapel abgebildet ist; oder ein Mißverständnis einer Szene herauszu- 
heben, wie zu S. 278 bezüglich der sogenannten „Zuweisung“; oder kleine sach- 
liche Irrtümer aufzugreifen, wie den S. 597 von einem bärtigen Christus auf dem 
Jonas-Sarkophag, „der vielleicht noch dem 3.* — in Wahrheit dem späten 4. — 
„Jahrhundert angehört“; oder kleine Druckversehen zu verzeichnen, wie zu S. 49, 
1 von unten Diel statt Diehl, zu S. 248 in dem Verweis auf Venturi’s Storia, zu 
S. 659 Baganat statt Bagawat; oder im Register unter den einzelnen Stichworten 
Seiten zu notieren, die nicht genannt sind, wie beispielsweise bei Apokryphen, wo 
334 ff. unerwähnt bleibt, und bei Stuhlfauth, der nicht ein Mal, sondern — das ist 
freilich ein alleräußerster Grenzfall — mindestens elf Mal zitiert ist (einzelne 
Autorennamen fehlen ganz, so Wiegand: S. 403; Panzer: S. 175, 179); oder gar 
in nähere ikonographische Auseinandersetzungen einzutreten, wie etwa zu S. 446 ff. 
bezüglich der Darstellung der Kreuzigung Christi in der altchristlichen Kunst und 
zu S. 597 bezüglich des bärtigen Christusbildes in der altchristlichen Kunst. Alle 
diese und manche andere vielleicht noch wichtigere Dinge sind belanglos gegenüber 
dem Band als Ganzem, der, um es noch einmal zu betonen, in seinem Reichtum, 
in seiner Zuverlässigkeit, nicht zuletzt auch in seiner klaren, lebendigen Darstellung 
ein Werk ersten Ranges ist und zusammen mit dem ihm vorangegangenen zweiten 
Bande auf lange hinaus — das können wir jetzt nach dem Abschluß des Gesamt- 
werkes mit doppelter Berechtigung aus unserer Anzeige des letzteren wiederholen 
— die Ikonographie der christlichen Kunst sein wird. 


Berlin. Georg Stuhlfauth. 


Wilhelm Worringer, Griechentum und Gotik. München, R. Piper 
& Co. Verlag. 
Worringers Bücher interessieren immer, sie erregen sogar und rufen Diskus- 
sionen hervor. Dieser Vertreter einer groß vergleichenden Entwicklungsgeschichte 
der Kunst formuliert jedes Problem mit einer gewissen Schlagkraft. Was man in 
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Deutschland dann, wo die Wissenschaft langweilig sein soll, für unwissenschaftlich 
erklärt. Worringer gehört — mit einer gewissen ihm eigenen Vorsicht — zu Gei- 
stern wie Spengler oder Strzygowski, die mit Leidenschaft ein Ganzes sehen wollen, 
dabei sehr summarisch verfahren und es nicht scheuen, beständig hart an den Gren- 
zen des Irrtums einherzugehen. Auch in diesem neuen Buch gibt sich Worringer 
seiner Lust am Synthetischen hin. Über ein anderes Buch, das vor einem Jahr er- 
schienen ist und das die Kunst Ägyptens mit fast sensationeller Zuspitzung der 
Begriffe behandelte, mußte ziemlich absprechend geurteilt werden; dieses neue Buch 
aber ist viel besser, es ist viel richtiger, es beleuchtet eines der wichtigsten Geistes- 
probleme der Zeit so, daß kein Gewissenhafter ihm ausweichen kann. Die Schwäche 
bleibt bei Worringer immer dieselbe. Sie besteht darin, daß er nicht genug Auge 
ist, daß er von Ideen ausgeht und hinterher die Formenbeispiele so wählt, wie 
er sie braucht, um seine Thesen zu stützen. Dem gegenüber steht aber die Krait, 
daß Worringer von Natur ein universal denkender Mensch ist, daß er einen natür- 
lichen Spürsinn für geschichtliche Vorgänge hat, daß ihm alles historische Geschehen 
irgendwie verknüpft erscheint, und daß er vor diesen Verknüpfungen Ehrfurcht 
empfindet. Worringer hat geschichtliche Phantasie und versteht es, sie geistvoll 
auszudrücken. 

Es handelt sich für Worringer darum, der einseitigen europäischen Einstellung 
eines ganzen Jahrtausends ein Gegengewicht schaffen zu helfen. Ein Unternehmen 
so groß, daß der Wille allein schon etwas bedeuten würde! Er erhebt sich gegen 
den Humanismus, gegen das, was man die europäische Lateinkultur nennen könnte, 
die, nach Worringer, dem Griechentum eigentlich feindlich ist, obwohl sie sich 
davon herleitet. Im Römischen sieht Worringer einen grundsätzlich andern Geist 
als im Griechentum, im besonderen als im Hellenismus. Das Griechische erblickt 
er hingegen, in vielerlei Verwandlungen, im Byzantinischen, im Frühchristlichen, 
im Islamischen, im Buddhistischen, in der Gotik und sogar in der russischen Ikonen- 
malerei. Mit Recht schätzt er die unmittelbare Überlieferung des Griechischen, wie 
sie im Römischen und in der italienischen Renaissance hervortritt, geringer ein als 
die mittelbare Überlieferung, wie sie sich in den lebendigen Stilen der Folgezeit, in 
Ost und West, Süd und Nord, ausgewirkt hat. Wie große Künstler nicht sowohl 
durch direkte als vielmehr durch indirekte Traditionen wahrhaft lebendig weiter- 
wirken, so tun es auch geschichtliche Stile. 

Im einzelnen bieten Worringers Ausführungen vielleicht nicht viel Neues. Die Zu- 
sammenfassung aber ist neu und bedeutend. Es entsteht ein Beitrag zu einer Uni- 
versalgeschichte der Kunst, die zu schaffen die Aufgabe des nächsten Jahrhunderts 
sein wird. Es gibt viele Einwände im einzelnen gegen das Buch; dieses Absolute aber 
wird durch keinen Einwand in Frage gestellt. In der Intuition, womit das Ganze 
gesehen ist, steckt das Richtige. Wer ein Buch wie dieses zur Hand nimmt, muß 
wissen, was er fordern und was er nicht fordern darf. Er muß wissen, daß Geschicht- 
schreibung letzten Endes immer Dichtung ist. Worringer versteht es, im Lesen ein 
Gefühl für den „sinnlosen Sinn“ der Geschichte zu erwecken, er rührt an das „offen- 
bare Geheimnis“, an Geseize, die nie klar gedeutet werden können, die nichtsdesto- 
weniger aber alle Menschen fortgesetzt beschäftigen. Dadurch kommt freilich in 
alle Ausführungen etwas Schwankendes. Das ist aber nicht zu vermeiden. Es ist 
leichter, diesem Buch im einzelnen Fehler oder Absichtlichkeiten nachzuweisen und 
es gekünstelt zu nennen, als seine Grundtendenz gerecht einzuschätzen. Denn diese 
Grundtendenz ist revolutionär. 


Berlin. Karl Schefiler, 
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Adolf Behne, Neues Wohnen — neues Bauen. KI.8°%. 159 Seiten. 

Hesse & Becker. Verlag. Leipzig 1927. 

Adolf Behne hat schon des öfteren seine Fähigkeit erwiesen, die moderne Kunst- 
situation in gemeinverständlicher Weise zu beleuchten. Auch dieses Büchlein ist 
geeignet, weitere Kreise, ja sogar den einfachen Mann, sofern er nur unvorein- 
genommen ist, für die Frage der neuen Wohnbauten zu gewinnen. 

Mit Recht werden die ökonomischen und technischen Grundlagen in ihrer Be- 
deutung gewürdigt, und doch dargelegt, daß zur eigentlichen Umkehr eine neue 
Gesinnung erforderlich ist. 

Die alten Bauten, vom Mittelalter bis vor dem Kriege, werden mit viel Sarkas- 
mus als aus der Haltung des Ritters erwachsen gekennzeichnet. Die Mietskaserne 
war die letzte Ritterburg, weil sie auf dem Zusammenstoß gegenseitiger Interessen 
aufgebaut war. 

Die neue Gesinnung ist durch Einheit und Einfachheit bestimmt. „Einfachheit, 
was ist sie letzten Endes? Sie ist Verzicht auf Verteidigungsstellung, auf Miß- 
trauen, auf Festungsbauten, ist Abbau der Barrieren. Sie ist menschliche Offenheit 
und menschliche Solidarität“ (S. 106). 

Es wiegt dieser erfreulichen und richtigen Einstellung gegenüber nicht viel, es 
braucht den laienhaften Leser nicht zu beirren, daß der Kunsthistoriker diese Ein- 
wände im einzelnen vorzubringen hat: Daß man früher in allen Stilen von außen 
nach innen gebaut hat, auf die schöne Fassade hin, trifft nicht zu. Die schönsten 
Renaissance- und klassizistischen Bauten sind vom Baukern aus konzipiert und er- 
mangeln oft überhaupt einer Fassade, oder sie ist des Innern unwürdig. Bruno 
Taut hat in seiner „modernen Wohnung“ dafür gute historische Beispiele angeführt, 

Und zum andern: Daß in der Gotik die Dekoration mit dem zweckhaften Aufbau 
nicht zusammenfiel, ist noch kein Einwand gegen sie. Damals war eben noch nicht 
das Zeitalter der „Rationalisierung“, und es wäre grundverkehrt, unsere Maßstäbe 
in jene Zeit hineinzutragen, 

Dem Buch ist weiteste Verbreitung zu wünschen, denn es ist gut, durchsichtig 
und praktisch geschrieben. Etwa hundert Abbildungen, Beispiel und Gegenbeispiel, 
ergänzen den Text und geben auch jedem Kunstpädagogen interessantes und sonst 
nirgends so zusammengestelltes Material in die Hand. Der Anschaffungspreis 
ist auffallend niedrig. 

Berlin. Klaus Berger. 


Roman Boos, Die Dramatik des Lichts im Werk Matthias 
Grünewalds. Mit 15 Textbildern u. 11 Tafeln. Basel, Verlag von R. Gee- 
ring, 1928. 428. 

Die sprachliche Form dieser Schrift, der Vorträge zugrunde liegen (S. 3, 42), 
ist schön in ihrer deutlichen Klarheit und in der Lebendigkeit des Wortes, in dem 
sich die sinnliche Grundfarbe mit dem vornehmen Hauch des Abstrakten mischt. 
Die innere Hingabe an den Stoff, die Kunst Grünewalds und Dürers, zieht an. Erst 
recht der Versuch, neben der formalen Betrachtungsweise die kulturphilosophische 
zu Wort kommen zu lassen: das Formale, wofür der Verfasser ein Auge hat, in 
das Kulturphilosophische einmünden zu lassen und das Kulturphilosophische im 
Formalen einzufangen. 

Aber das Interesse erlischt bald. Das Kulturphilosophische verengt sich zum 
Geisteswissenschaftlichen der Anthroposophie R. Steiners (S.9, 10, 11, 14, 17, 26, 
32, 38, 42), womit seltsamerweise Thomistisches (S. 9, 10, 11, 17, 26, 27, 36#.: 
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cognitio matutina und c. vespertina der Engel aber schon vor Thomas von Aquino 
bei Augustinus, der damit die „Tage“ des Hexaämeron zu erklären versucht) und 
Theologisches (S.10, 14 usw.) vermengt ist. Das Anthroposophische aber kommt 
wenigstens hier wenig über Worterklärungen und entfernte Sinnverwandtschaften 
hinaus (Licht, Wort, Blut, Geist, besonders S.161., 251., 39), die größtenteils an 
das Kunstwerk herangetragen werden. 

Der Versuch, mit Hilfe der Anthroposophie „zu Dürer zu finden ... und zu 
Grünewald“ (S.42) ist mißglückt. Noch erfolgloser wäre es, die Kunst Dürers und 
die Kunst Grünewalds — zu der die Kunst Dürers bis auf eine Annäherung (L 199, 
Das Gebet am Ölberg) in Gegensatz gestellt wird — nach dem Maß ihrer Bezie- 
hung zur Anthroposophie Steiners beurteilen zu wollen (S. 42; z. v. 9, 35). 

Der Versuch, die alte deutsche Kunst (Malerei) aus einem letzten Prinzip zu 
erklären und der Gedanke, dies im Lichte finden zu können, findet sich in Deutingers 
Kunstlehre (I, S.425 ff.): „Das persönliche Element hat sich [hier] nicht aus dem 
Leibes-, sondern aus dem Seelenieben entwickelt. Eine von der Natur wenig begün- 
stigte Sinnlichkeit verlor sich im Norden Europas in inneres Sinnen und Träumen. 
Die Gestalten traten daher mehr als innere Lichterscheinungen aus der Phantasie 
hervor“ (zitiert nach L. Kastner, M. Deutingers Leben und Schriften. Bd. I, S. 233). 

Die Ausstattung: Papier, Druck, Umschlag, ist gut. Hervorgehoben seien die 
ganzseitigen Abbildungen der neuen, von Friedländer aufgefundenen Zeichnungen 
Grünewalds, auf die sich der Verfasser hauptsächlich bezieht. 


München. Georg Schwaiger. 


Gottfried Niemann, Einführung in die bildende Kunst. 
1928. Herder u. Co. G. m. b. H. Freiburg i. B. Mit 8 farbigen Tafeln und 
116 Textbildern. 


Die vorliegende Anleitung zum Betrachten von Kunstwerken zeichnet sich vor 
vielen anderen Versuchen ähnlicher Art durch eine Reihe von Vorzügen aus, vor 
allem durch klare und bestimmte Formulierung und durch ein starkes Gefühl für 
das Wesentliche künstlerischer Werte; sowohl die kunstwissenschaftlichen Angaben 
als auch die technischen Beobachtungen und Erklärungen, denen ein ziemlicher Raum 
gegeben ist, sind ausgezeichnet. Die doppelte Qualifikation des Verfassers als 
Kunstforscher und Künstler ergibt eine ideale Synthese; der Künstler verhindert 
den Forscher, sich ins Gestrüpp gedanklicher Konstruktionen zu verlieren, der 
Kunstforscher schneidet bloßes Schwelgen in Gefühlen ab. Der Leser sieht sich 
einem ebenso durchdachten wie durchfühlten System gegenüber, in dem er sich 
geborgen fühlt; er empfindet die Klarheit der Methode angenehm, auch wenn er 
sich mit ihren Ergebnissen nicht durchweg zufrieden zu geben vermag. 

Den Angelpunkt für den Verf. bildet der Gegensatz von schöpferischer und 
handwerklicher Kunst, zwischen denen er wechselseitige Einflüsse am Werk sieht, 
aber doch eine grundsätzliche Wesensverschiedenheit betont. In so klarer Form be- 
steht jedoch diese Polarität weder historisch noch psychologisch; es läßt sich weder 
behaupten, daß die handwerkliche Kunstübung früher in das Leben der Völker 
getreten sei als die schöpferische, also deren Vorstufe darstelle, noch lassen sich 
im Einzelfall die Anteile der beiden Triebkräfte von einander scheiden. Daß, so- 
weit wir die Geschichte der Völker zurückzuveriolgen vermögen, fast überall Religion 
und Kunst zusammengeboren werden, wodurch sich dem Verf. eine engere Bin- 
dung dieser an jene zu ergeben scheint, dürfte auf einem Trugschluß beruhen; die 
Antriebe zur Kunst liegen vielmehr in den Anfangsstadien so dicht beieinander, 
daß wir sie nicht auseinanderzuhalten vermögen. Wir sind in diesen frühen 
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Stadien gar nicht in der Lage zu sagen, was aus Schmucktrieb und was aus meta- 
physischem Bedürfnis entstanden ist und auch die Tendenz zum Ästhetischen, die 
— tatsächlich wohl gleichzeitig mit der Differenzierung des religiösen Bewußt- 
seins — sich von der Gemeinsamkeit urtümlicher Mentalität loslöst, gibt keine 
Formel, die eine reinliche Scheidung ermöglichen würde. Jedes künstlerische Er- 
zeugnis ist zugleich schöpferisch und handwerklich, zugleich ästhetisch frei und 
sozial gebunden; diesen komplexen Charakter des Kunstwerks dem Betrachter 
näher zu bringen, scheint mir die eigentliche Aufgabe einer Einführung zu sein, 
die sich an Laien wendet. Daß er gegenüber den unzähligen Versuchen, ihn ins 
Künstlerische oder Historische einzuführen, also das Kunstwerk als ästhetisches 
oder wissenschaftliches Dokument zu isolieren, wieder lerne, es als ein Ganzes zu 
sehen, dessen Widerspruch seine organische Totalität verrät, das scheint mir in 
der gegenwärtigen Lage der Kunst und der Kunstwissenschaft die eigentliche 
Aufgabe zu sein. Des Verf. Buch gleicht den vielen anderen Versuchen, denen es 
überlegen ist, dennoch dadurch, daß es Laien beibringen will, Kunst künstlerisch 
zu sehen, von der stillschweigenden Voraussetzung ausgehend, daß es die einzige 
Aufgabe der Kunst sei, künstlerische Werte hervorzubringen. Auch hier wird die 
Kunst demnach als ein Präparat behandelt, das erst seiner Natur beraubt wer- 
den muß, um Kunst zu sein; ich glaube nicht, daß dem wirklichen Laien — nicht 
dem verdünnten Künstler, den sich die Autoren solcher Bücher als ihr Publikum 
vorstellen — mit diesem gut zubereiteten Aufguß von gestrigen Ideen ernstlich in 
seinen schwersten Nöten geholfen wird. 
Wien. Hans Tietze. 


Heinrich Seipp, Wahres und Unwahres in Architektur und 

Plastik. In: Studien zur deutschen Kunstgeschichte, Heft 265. Verlag J. H. 

Ed. Heitz, Straßburg. 

Die weitblickenden Verbände der Steinindustrie, denen im Vorwort für die 
Unterstützung der Herausgabe des Werkes gedankt wird, werden, fürchte ich, keine 
Freude an dieser Form des Mäzenatentums haben. Es ist unbegreiflich, daß ein 
kunstwissenschaftlicher Verlag wie J. H. Ed. Heitz, Straßburg, eine derartig dilet- 
tantische Arbeit mit seinem Namen deckt. Häufig genug haben Männer der Praxis, 
ganz ohne Kenntnis der einschlägigen historischen Literatur und der fachwissen- 
schaftlichen Terminologie wertvolle Beiträge zur Ästhetik und Kunstwissenschaft 
geliefert. Daher werden gewiß nicht aus dem Mangel dieser Qualitäten Ein- 
wände gegen die Arbeit erhoben. Im Gegenteil, — hier macht die wissenschaft- 
liche Halbbildung und der plumpe Rationalismus, der sich mit völligem Mangel 
an Kenntnis des Materials verbindet, die Lektüre so peinlich. Kapitelüberschrif- 
ten wie „Das Blinde in der Architektur“ und „Deplacierte architektonische Zier- 
glieder“ genügen, um den Ungeist dieser architekturästhetischen Betrachtung zu 
kennzeichnen. Soweit man überhaupt verstehen kann, spricht sich der Verfasser 
für das Prinzip der absoluten Materialgerechtigkeit aus und lehnt jede Zierform 
ab. Die Probleme des Barock und Illusionismus, überhaupt Probleme der stilisti- 
schen Wandlung sind ihm völlig unbekannt. Er hat das allein selig machende 
künstlerische Rezept: „Materialgerechtigkeit“ in der Hand und legt unterschiedlos 
beckmessernd diesen Maßstab an die Schöpfungen aller Zeiten und Völker. Das 
sachliche Resultat entspricht dem Stil und der Wortwahl. 


Berlin. Paul Zucker. 
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Friedrich Rintelen, Reden und Aufsätze. 8°. 271 Seiten. Benno 
Schwabe & Co. Verlag. Basel 1927. 


Friedrich Rintelen hat sich durch sein Buch über Giotto einen Namen gemacht, 
der weit über die kunsihistorischen Fachkreise hinaus Ansehen und Geltung ge- 
wonnen hat. Wie berechtigt die Erwartungen waren, die man an die weitere Ent- 
wicklung dieses Mannes knüpfen mußte, zeigt der vorliegende Band, „Reden und 
Aufsätze“, die aus dem Nachlaß des allzufrüh Verstorbenen von seiner Frau zu- 
sammengestellt wurden. Es sind vorwiegend Gelegenheitsarbeiten zu Gedenktagen, 
Ausstellungen und dgl. und lassen uns daher dem Verfasser geradezu bei der Arbeit 
über die Schulter gucken, man wird Zeuge, wie die Gedanken sich aus dem Mensch- 
lichen entwickeln und immer bestimmter formen. Gerade das Skizzenhafte der An- 
lage macht den Reiz dieser Ausführungen aus, die keine neuen wissenschaftlichen 
„Resultate“ prätendieren, sondern meist die Bedingung und Art bestimmter künst- 
lerischer Entfaltung zum Thema haben. 

Nicht zufällig umspannen sie inhaltlich eigentlich unseren ganzen Kulturraum, 
sie bezeichnen die Grenzpfähle, "zwischen denen Rintelen als reifer Mann sein Den- 
ken und Erkennen darzulegen beabsichtigte. Seine Universalität, die dem Nach- 
folger Jacob Burckhardts auf dem Basler Lehrstuhl nicht schlecht ansteht, muß 
ebenso vermerkt werden wie der Zauber, der seinem sprachlichen Darstellungs- 
vermögen entsteigt. 

Mag es darum gehen, die Entstehung des frühromanischen Basler Münsters 
nachzuzeichnen, die Gestalten Dantes oder Jacob Burckhardts (diese Rede gehört 
zum Besten, was über ihn gesagt wurde), mag er in Piero della Francesca oder 
Corot sich einfühlen, immer von neuem wird man durch die lebendige Anschauungs- 
weise und die Fülle der Gesichtspunkte angezogen. In der modernen Kunst ist es 
Hans v. Marees, Hans Purrmann und vor allem Cezanne, dem er einen überaus 
feinsinnigen Essay widmet. Seine wiederabgedruckte Doktor-Dissertation über „Leib- 
nizens Beziehungen zur Scholastik“ zeigt, einen wie weiten Horizont dieser Mann 
umfaßte. Doppelt schmerzlich empfindet man es dann, daß sein Werk Torso bleiben 
mußte. Der Verleger hat dem Buch eine auffallend geschmackvolle und würdige 
Aufmachung zuteil werden lassen. 


Berlin. Klaus Berger. 


Julius Meier-Graeie, Vincent van Gogh der Zeichner. 
Otto Wacker-Verlag, Berlin, 1928. 


Einer Mappe vortreiflich wiedergegebener Zeichnungen hat Meier-Graefe eine 
Abhandlung vorausgeschickt, die damit beginnt, das Verhältnis zwischen Zeichnen 
und Malen im 19. Jahrhundert festzulegen. Dann erzählt er, wie Vincent schon 
früh zu zeichnen begann, aber immer nebenbei, etwa um Mitteilungen seiner Briefe 
zu ergänzen; wie er dann später mit ungeheurem Eifer kopierte und schließlich 
sich auch an das Naturvorbild wagte. Zu Ende des Jahres 1883 entstanden breite 
Kohlezeichnungen nach Leuten auf dem Felde; sie sind malerisch empfunden, wäh- 
rend die gleichzeitigen Ölbilder mehr Raumgestalt zeigen. Aus Paris stammen 
dünne, zaghafte Zeichnungen. In Arles vermählt sich der Umriß mit der Farbe, 
aber es entstehen auch große Planzeichnungen, die an Herkules Seghers erinnern. 
„Die Zeichnung sichert den Raum und die Ordnung der Pläne. Es kommt bald in 
dem Schwarzweiß, das sich oft mit grauen und gelblichen Tönen bereichert, zu be- 
wegten Rhythmen; aber auch wenn die Rohrieder in barocken Sprüngen über das 
Papier eilt, bleiben die Wellen innerhalb übersichtlicher Kurven und vermeiden den 
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Anprall, der Abgründe aufreißt. Wenn eine Diagnose möglich wäre, möchte man 
der Zeichnung die Besonnenheit zusprechen, der Malerei den Furor. Die Teilung 
verbietet sich, ich weiß: der Zeichner malt, der Maler zeichnet.“ 


Berlin. Max Dessoir. 


Hans Vollmer, Kunstgeschichtliches Wörterbuch. Verlag 
B. G. Teubner, Leipzig und Berlin 1928. 


Über dies Buch ist von unserem Standpunkt aus natürlich nicht viel zu sagen. 
Es kann nur festgestellt werden, daß Stichproben die Zuverlässigkeit der Angaben 
ergeben haben, daß auch die neuesten Kunstrichtungen berücksichtigt sind und daß 
die Ausdrucksweise bei aller gebotenen Knappheit deutlich und lesbar bleibt. 


Berlin. Max Dessoir, 


Vierter Kongreß für Ästhetik und Allgemeine Kunstwissenschaft 
in Hamburg vom 7.—9. Oktober 1930. 


Der Vorstand der Gesellschaft für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft 
hat als Tagungsort des vierten Kongresses Hamburg und als Zeit die Tage vom 
7. bis 9. Oktober 1930 gewählt. Vorsitzender des Hamburger Ortsausschusses ist 
Prof. Dr. Ernst Cassirer. Alle Anfragen und Anmeldungen sind zu richten an den 
Schriftführer des Kongresses, Privatdozenten Dr. Hermann Noack, Ham- 
burg 13, Bornplatz 1/3, Philosophisches Seminar der Uni- 
versität. 

Der Teilnehmerbeitrag für die Mitglieder der Gesellschaft beträgt 8— RM, 
für ihre Angehörigen 5— RM. Die übrigen Teilnehmer zahlen 12.— RM für die 
Hauptkarte, 8— RM für die Nebenkarte. Studierende erhalten Karten zu 3— RM. 
Einzelkarten für besondere Tage oder Vorträge werden nicht ausgegeben. 

Die Anmeldungen sind möglichst bald an die Anschrift des Schriftführers zu 
richten. Gleichzeitig mit der Anmeldung ist die Einzahlung der Teilnehmerbeiträge 
an die Dresdner Bank in Hamburg (Depositenkasse Winterhude, Konto Ästhetischer 
Kongreß, Sparbuch Nr. 204) zu bewirken. Zahlungen an den Vorsitzenden oder 
Schriftführer können nicht angenommen werden. Vorbestellungen von Quartieren 
nimmt der Fremdenverkehrsverein e. V., Hamburg 1, Alsterdamm 41, entgegen. 

Die Vorträge werden nicht länger als 40 Minuten dauern und pünktlich begin- 
nen. Die Aussprache über die Vorträge jedes Tages findet nachmittags statt; der 
jeweilige Verhandlungsleiter nimmt die Meldungen dazu vorher entgegen. 

Der Bericht über den Kongreß wird den Teilnehmern zu einem ermäßigten 
Preise abgegeben werden. 

Im Anschluß an die Veranstaltungen des Kongresses zeigt die Hamburger 
Kunsthalle eine Ausstellung: „Nutzbauten unserer Zeit“ (Veranstalter: Folkwang- 
Museum — Essen, und Kunsthalle — Hamburg); das Museum für Kunst und Gewerbe 
illustriert in einer Ausstellung geeigneter Stücke aus seinen Beständen das „Nach- 
leben der Antike“. Weitere Ausstellungen, u. a. im Museum für Hamburgische Ge- 
schichte und vom Altonaer Stadtarchiv, sind geplant, sowie gesellige und künst- 
lerische Veranstaltungen in Aussicht genommen, zu denen besondere Einladungen 
und Aufforderungen an die Kongreßteilnehmer ergehen werden. Eine Hafenrund- 
fahrt mit Schiffsbesichtigung wird sich voraussichtlich am 10. Oktober anschließen; 
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für die auswärtigen Teilnehmer findet eine Führung durch die kulturwissenschaft- 
liche Bibliothek Warburg statt mit einführendem Vortrag des Bibliothekleiters Pro- 
fessor Saxl über „Aufbau und Zielsetzung der Bibliothek Warburg“. 

Die Geschäftsstelle des Kongresses befindet sich in der Universität, Edmund- 
Siemersallee, und ist an den Kongreßtagen geöffnet von 8—1234 und 14—19 Uhr. 


Arbeitsplan des Kongresses. 


Montag, den 6. Oktober 1930: 
20 Uhr: Begrüßungsabend im Curio-Hause (Rotenbaumchaussee, nahe dem 
Dammtor-Bahnhof) in Form eines zwanglosen Beisammenseins. 
Dienstag, den 7. Oktober 1930: 

9 Uhr pünktlich: Eröffnungsansprachen. 

10—12% Uhr: Vorträge. 

1. Ernst Cassirer (Hamburg): Mythischer, ästhetischer und theoreti- 
scher Raum. r 

2. Albert Görland (Hamburg): Die Modi der Zeit als stilbildende 
Faktoren. 

3. Hermann Friedmann (Helsingfors): Raum und Zeit vom Stand- 
punkt des morphologischen Idealismus. 

14%—16 Uhr: Vorträge, 

4. Heinz Werner (Hamburg): Raum und Zeit in den Urformen der 
Kunst. 

5. W. Morgenthaler (Bern): Der Abbau der Raumvorstellung bei den 
Geisteskranken. 

16—17 Uhr: Eröffnung der Ausstellung zum Problem der Raum- und Zeit-Dar- 
stellung in der Kinderzeichnung. Einführung von William Stern 
(Hamburg). 

Besichtigung der Ausstellung zum Problem der Synästhesie, Einleiten- 
der Vortrag von Georg Anschütz (Hamburg). 

17% Uhr: Beginn der Aussprache. 

Mittwoch, den 8. Oktober 1930: 

10—12% Uhr: Vorträge. \ 

6. Gerhard Krahmer (Göttingen): Raumdarstellung in der bildenden 
Kunst der Ägypter und Griechen. 

7. Hermann Fränkel (Göttingen): Die Zeitauffassung in der ar- 
chaisch-griechischen Literatur. 

8. Wolfgang Stechow (Göttingen): Raum und Zeit in der graphi- 
schen und musikalischen Illustration. 

14%—17 Uhr: Vorträge, 

9. Wilhelm Pinder (München): Raum und Zeit in der Barock- 
Architektur. 

10. Karl Vossler (München): Die Einheit von Raum und Zeit im 
barocken Drama. 

11. Max Herrmann (Berlin): Das theatralische Raumerlebnis. 

1744 Uhr: Beginn der Aussprache. 

20 Uhr (für auswärtige Teilnehmer): Führung durch die „Kulturwissenschaft- 
liche Bibliothek Warburg“. 
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Donnerstag, den 9. Oktober 1930: 

10—12 Uhr: Vorträge. 

12. Walter Riezler (Stettin): Das neue Raumgefühl in Kunst und 
Musik der Gegenwart. 

13. Max Schneider (Halle): Raum und Musik. 
14. Hans Mersmann (Berlin): Zeit und Musik. 

12 Uhr: Beginn der Aussprache. 

14% —17 Uhr: Vorträge. 
15. Dagobert Frey (Wien): Das Kunstwerk als Willensproblem. 
16. Emil Utitz (Halle): Das Naturästhetische in der Kunst. 
17. Max Dessoir (Berlin): Ausblick auf eine Philosophie der Kunst. 

17 Uhr: Mitgliederversammlung der Gesellschaft für Ästhetik und allgemeine 
Kunstwissenschaft. 


Gesellschaft für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft (E. V.) 


" Einladung zur Mitglieder-Versammlung 


am Donnerstag, dem 9. Oktober 1930, 17 Uhr pünktlich in Hamburg. 
Der Versammlungsraum wird bei Eröffnung des Kongresses bekanntgegeben werden. 
Tagesordnung: 
1. Geschäfts- und Rechnungsbericht des Geschäftsführenden Vorstandes 
2. Neuwalıl des Geschäftsführenden Vorstandes 
3. Neuwahl von drei Mitgliedern des Beirates 
4. Festsetzung des Mitgliedsbeitrages 
5. Verschiedenes 
Der Geschäftsführende Vorstand 
i. A. Der Erste Schriftführer Dr. Werner Wolifheim, 
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Der poetische Wertmaßstab Gustave Flauberts 


Von 
Robert Glanz 


II. Abschnitt: Der poetische Wertmaßstab des 
reifen Flaubert 


(Schluß.) 


1. 


Zwei Prinzipien hat Flaubert aus dem System der zweiten Phase in 
die Kunstanschauung seiner Reife hinübergerettet. 

Erstens das Prädikationsprinzip: „... plus l’expression 
se rapproche de la pensee, plus le mot colle dessus et disparait, plus c’est 
beau“ (Co. II, 345). „J’en congois un, moi, un style: un style qui serait 
beau ... et qui serait ... pr&cis comme le langage des sciences ..., un 
style qui vous entrerait dans l’idee comme un coup de stylet, et oüı votre 
pensde enfin voguerait sur des surfaces lisses, comme lorsqu’on file dans 
un canot avec bon vent arriere.“ (Co. II, 399.) „... je suis souvent plu- 
sieurs heures ä chercher un mot...“ (Co. II, 412.) „J’ai peur qu’ä force 
d’avoir de ce fameux goüt, je n’en arrive ä ne plus pouvoir &crire, tous les 
mots maintenant me semblent ä cöt& de la pensde.“ (Co. III, 95.) Mit 
welcher Meisterschaft der reife Flaubert die Kunst der Wortgebung be- 
herrschte, zeigt jede Seite seiner Werke. 

Das zweite Prinzip, das er aus der Kunstanschauung der zweiten 
Phase in diejenige seiner Reife hinübernahm, ist das Prinzip des 
Wohllauts:„...la phrase de la meilleure intention rate son effet, 
des quil s’y trouve une assonance ...“ (Co. IV, 27.) „Quand je decouvre 
une mauvaise assonance ..., je suis sür que je patauge dans le faux.“ 
(0. XI, 251.) Weitere derartige Äußerungen anzuführen oder gar an 
Beispielen zu zeigen, daß und in welch erstaunlich hohem Grad Flaubert 
in seinem Schaffen der Forderung wohllautender Sprachgestaltung ent- 
spricht, ist überflüssig. Alles das ist ja zur Genüge bekannt: jedermann 
weiß, welch große Bedeutung der reife Flaubert dieser Forderung zumaß. 

Ganz und gar verfehlt aber wäre die Annahme, der reife Flaubert 
habe in Urteilen über das Zustandekommen oder Ausbleiben der Befrie- 
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digung, die jede wohllautende und klare Wortgebung in uns auslöst, die 
eigentlichen dichtkünstlerischen Werturteile gesehen. 

Das letzte Ziel poetischer Arbeit besteht für den reifen Flaubert in 
der Erfüllung einer Forderung, die mit den beiden soeben besprochenen 
des Wohllauts und der Klarheit der Wortgebung nichts zu schaffen hat. 
Zur Betrachtung dieser Forderung wollen wir uns jetzt wenden. 


I. 


„Sichtbarmachung“ des Gegenstandes fordert der 
reife Flaubert von jeder dichterischen Gestaltung. 

So urteilt er über Leconte de Lisle nach der Lektüre der „Poemes An- 
tiques“: „... il Iui manque la facult& de faire voir“ (Co. III, 158); 
so urteilt er ferner über Feydeaus „Le Mari de la Danseuse“: „Le chapitre 
XIII est excellent en entier. La petite bataille se voit.“ (O. X, 373.) 
„On voit la pauvre Barberine ä la toucher.“ (O. X, 375.) Und weiter: 
über Feydeaus „Daniel“: „Dans la description des chasseurs et du diner, 
rien ä reprendre: ga se voit“ (©. X, 217); über die „Manette Salo- 
mon“ der Brüder Goncourt: „Voici, en fermant les paupieres, ce que je 
revois: 1° et avant tout le caractere de Garnotelle“ (O. X, 488); über 
George Sands „Cadio“: „...ga se voit“ (©. X, 511); über „Les Fre- 
res Zemgano“ von E. de Goncourt: „On voit vos personnages“ 
(©. XI, 367); über Leon Cladels „Titi Foyssac“: „Votre personnage prin- 
eipale cr&ve les yeux...“ (©. XI, 372); über ein Werk Renans: 
„On ne voit pas les personnages ...“ (©. XII, 443); über Guy de 
Maupassants „Boule de Suif“: „Mais il me tarde de vous dire que je con- 
sidere ‚Boule de Suif‘ comme un chef d’oeuvre. Oui! jeune homme! Ni 
plus, ni moins, cela est d’un maitre. Les paysages etlesper- 
sonnages se voient....“ (©. XI, 398). Seine Anerkennung der 
künstlerischen Leistungsfähigkeit L. Colets kleidet er in die Worte: „Tu 
asentoi...une maniere d&eliee de voir.“ (Co. II, 380.) In 
einem Brief vom Herbst des Jahres 1857 motiviert er den Umstand, daß 
er vor der Vollendung des ersten Kapitels der „Salammbö“ bereits am zwei- 
ten arbeitet, mit dem Hinweis auf die Notwendigkeit der „Sichtbar- 
machung“: „... il faut bien commencer par la pour faire voir.“ (Co. 
IV, 227.) 

Aus der Tatsache, daß Flaubert als Ziel seines Schaffens die „Sicht- 
barmachung“ der Gegenstände bezeichnet, wird es auch verständlich, 
wenn er immer wieder erklärt, die Gegenstände, nach deren Gestaltung 
er trachtet, selbst „sehen“ zu wollen: „Depuis six semaines“, schreibt 
er am 5. August 1857, „je recule comme un läche devant Carthage (das 
ist „Salammbö“). J’accumule notes sur notes, livres sur livres, car je ne 
me sens pasen train. Jene vois pas nettement mon objec- 
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tif“. (Co. IV, 215.) Eine Stelle aus einem vier Wochen später datierten 
Brief lautet: „Je ne vais pas si vite... Mais je commence ä voir un 
peu mes personnages. Je crois qu’ils ne sont plus maintenant 
a /’etat de mannequins, decores d’un nom quelconque.“ (Co. IV, 330.) 
Ähnlich heißt es in einem dritten: „Carthage ne va pas trop mal, bien que 
lentement. Mais au moins je vois, maintenant.“ (Co. IV, 345.) Und 
wieder in einem anderen, einem Brief aus dem Jahre 1877, lesen wir: 
„Quand je me serai un peu repos€ je reprendrai mes deux bonshommes 
(d. i. „Bouvard et P&cuchet“) auxquels j’ai beaucoup song& cet hiver, et 
que j’entrevois maintenant d’une fagon plus vi- 
vante...“ (0. XI, 287.) 

Stil ist für ihn „une maniere absolue de voir les cho- 
ses“ (Co. II, 346). „La po&sie“, bemerkt er ein andermal (Co. III, 
149), „n’est qu’une maniere de percevoir les objets 
exterieurs“ 


Was meinte nun Flaubert mit der Forderung der „Sichtbarmachung“ 
von Gegenständen? 

In einem Brief an Ernest Feydeau schreibt er über dessen Roman 
„Le Mari de la Danseuse“ unter anderem: „Comme ga sevoit: 
‚Bah!“ dit-elle, en fournant la main pour boutonner son gant.“ 

Was Flaubert hier als „sichtbar gemacht“, | beurteilt, darüber kann es 
keinen Zweifel geben: ein Gefühlszustand, der Gefühlszustand der Un- 
bekümmertheit, das ist der Gegenstand, von dessen „Sichtbar- 
machung“ Flaubert hier redet. Was aber beurteilt er als „sichibar- 
machend“? Nun, doch offenbar dasjenige, was die von ihm unter- 
strichenen Worte „en tournant la main pour boutonner son gant“ bezeich- 
nen. Und was bezeichnen diese Worte? Eine sinnlich wahrnehmbare 
Handlung, eine Sinneswahrnehmung, bezeichnen sie. Das Flaubertsche 
Urteil über die in dem zitierten Satz Feydeaus vorliegende „Sichtbar- 
machung“ ist alsoein Urteil über die ,„Sichtbarmachung“ 
des Geiühlszustandes einer Persönlichkeit durch 
Mitteilung einer Sinneswahrnehmung über diese 
Persönlichkeit. 

Es ist klar, daß „Sichtbarmachung“ hierbei als bildlicher Aus- 
druck aufzufassen ist. Kein vernünftiger Mensch wird im Ernst behaup- 
ten wollen, daß ihn die Feydeausche Romanstelle instand setze, einen Ge- 
fühlszustand buchstäblich zu sehen, tatsächlich mit 
den Augen wahrzunehmen. Nicht daß uns eine Sinneswahr- 
nehmung einen Gefühlszustand buchstäblich zu sehen erlaubt, 
sondern: daß durch die Vorstellung dieser Sinneswahr- 
nehmunginunsdieVorstellungeinesGefühlszustan- 


[ Allen http://digi.ub.uni-heidelberg.deidiglit/zaak1930/0281 DFG 


HeDLacRe 


276 ROBERT GLANZ. 


des ausgelöst wird, daß sich in unserem Bewußtsein an die 
Vorstellung einer Sinneswahrnehmung unwillkür- 
lich auch die Vorstellung eines Gefühlszustandes 
anschließt, nur das kann der tatsächliche Sinn des Flaubertschen 
Urteils sein, daß in der Feydeauschen Romanstelle ein Gefühlszustand 
durch eine Sinneswahrnehmung „sichtbar gemacht“ sei‘). 

„Sichtbarmachungen“ dieser Art, das heißt Darstellungen solcher Sin- 
neswahrnehmungen über einen Menschen, an deren Vorstellung)sich un- 
willkürlich die Vorstellung eines Gefühlszustandes dieses Menschen an- 
schließt, finden sich in den Werken des reifen Flaubert in Menge. Nur auf 
zwei von ihnen sei hier hingewiesen. } 

Den Gefühlszustand der liebevollen Besorgtheit Karl 
Bovarys um seine kranke Frau macht Flaubert durch folgende sinnlich- 
wahrnehmbare Handlungen Karls „sichtbar“: „Pendant quarante-trois 
jours, Charles ne la quitta pas. Il abandonna tous ses malades; il ne se 
couchait plus, il &tait continuellement ä lui täter le pouls, & lui poser des 
sinapismes, des compresses d’eau froide. II envoyait Justin jusqu’ä Neuf- 
chätel chercher de la glace; la glace se fondait en route; il le renvoyait. 
Il appela M. Canivet en consultation; il fit venir de Rouen le docteur Lari- 
viere, son ancien maitre; ... Charles pleura quand il la vit manger sa 
premiere tartine de confiture.“ Jedem Leser ist mit der Vorstellung dieser 
an Karl Bovary wahrgenommenen Handlungen sofort auch die Vor- 
stellung eines Gefühlszustandes dieses Menschen ge- 
geben: an die Vorstellung dieser Sinneswahrnehmungen schließt sich in 
unserem Bewußtsein notwendig und eindeutig die Vorstellung des Ge- 
fühlszustandes liebevoller Besorgtheit an. 

Eine weitere derartige „Sichtbarmachung‘‘ des Gefühlszustandes einer 
Persönlichkeit an Hand einer Darstellung von Sinneswahrnehmungen 
über diese Persönlichkeit ist die folgende Gestaltung der leiden- 
schaftlichen Erregtheit Emma Bovarys, als Leon von ihr Ab- 
schied nimmt: „Elle se mordit les levres et un flot de sang lui courut sous 
la peau, qui se colora tout en rose, depuis la racine des cheveux jusqu’au 
bord de sa collerette.“ Sobald wir uns diese Wahrnehmungen vorstellen, 
erwacht in uns auch die Vorstellung des Gefühlszustandes, in dem sich 
Emma in jenem Augenblick befand: da wir eben einen Menschen, der 
sich auf die Lippen beißt und dessen ganzes Antlitz mit einem Male blut- 
rot wird, unwillkürlich als leidenschaftlich erregt beurteilen. 


3) Zu beachten ist, daß die in Rede stehende Sinneswahrnehmung nur innerhalb 
des ganzen Feydauschen Satzes „Bah! dit-elle, usw.“ „sichtbarmachend“ wirkt. 
Sobald wir sie losgelöst von dem „,‚Bahf! dit-elle“ betrachten, schließt sich an 
ihre Vorstellung keineswegs die Vorstellung eines Gefühlszustandes an. Auf diese 
Tatsache wird später zurückzukommen sein. 
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Indessen ist nicht jede in den Werken Flauberts vorzufindende Dar- 
“ stellung von Sinneswahrnehmungen über eine Persönlichkeit „Sichtbar- 
machung“ eines Gefühlszustandes. Auch Charakter- 
eigenschaften macht Flaubert durch solche Darstellungen „sicht- 
bar“. So z. B. die Gerissenheit des Kunsthändlers Arnoux in der zweiten 
„Education sentimentale“: „Il recevait du fond de l’Allemagne ou de 
’Italie une toile achetee ä Paris quinze cents francs, et, exhibant une fac- 
ture qui la portait ä quatre mille, la revendait trois mille cing cents par 
complaisance. Un de ses tours ordinaires avec les peintres &tait d’exiger 
comme pot-de-vin une reduction de leur tableau, sous pretexte d’en publier 
la.gravure; il vendait toujours la reduction, et jamais la gravure ne parais- 
sait.“ Mit der Vorstellung dieser sinnlich wahrnehmbaren Handlungen 
Arnouxs ist jedem Leser zugleich auch die Vorstellung „gerissener 
Mensch“ gegeben. 

Noch zwei weitere derartige „Sichtbarmachungen“ von Charakter- 
eigenschaften seien hier zitiert: die Sinneswahrnehmungskomplexe, durch 
die Flaubert in uns die Vorstellung des heiteren Charakters Bouvards 
und des ernsten Pecuchets weckt: „(Bouvard) ... vetu de toile, mar- 
chait le chapeau en arriere, le gilet deboutonne et sa cravate A la main?). 
... Ses yeux bleuätres, toujours entre-clos, souriaient dans son visage 
colore. Un pantalon ä grand-pont, qui godait par le bas sur des souliers 
de castor, moulait son ventre, faisait bouffer sa chemise A la ceinture; et 
ses cheveux blonds, frises d’eux-mömes en boucles lögeres, lui donnaient 
quelque chose d’enfantin. Il poussait du bout des levres une espece de 
sifflement continu.“ ... „(PEcuchet) ... dont le corps disparaissait dans 
une redingote marron, baissait la t&te sous une casquette A visiere pointue. 
On aurait dit qu’il portait une perruque, tant les meches garnissant son 
cräne &lev& &taient plates et noires. Sa figure semblait tout en profil, ä 
cause du nez qui descendait tres bas. Ses jambes prises dans des tuyaux 
de lasting manquaient de proportion avec la longueur du buste: et il avait 
une voix forte, caverneuse.“ (O. VI, 1.) 


Wir haben gesehen: Darstellungen solcher Sinneswahrnehmungen 
über einen Menschen, an deren Vorstellung sich die Vorstellung eines Ge- 
fühlszustandes oder einer Charaktereigenschaft jenes Menschen anschließt, 
— derartige Darstellungen sind für Flaubert „Sichtbarmachun- 
gen“ von Gefühlszuständen und Charaktereigenschaften. Daß es jedoch 
irrig wäre, zu glauben, Flaubert habe unter „Sichtbarmachungen“ solcher 
Gegenstände lediglich Darstellungen von Sinneswahrnehmungen 
über die betreffenden Persönlichkeiten verstanden, das wird jedem sorg- 


2) Bouvard befindet sich auf dem Boulevard Bourdon, an einem sehr heißen 
Tage. 
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fältigen Betrachter seiner Werke bald klar. Außerordentlich häufig stößt 
man nämlich dort auf Stellen, in denen uns Bewußtseinserleb- 
nisse von Menschen dargeboten werden, an deren Vorstellung sich in 
üns unwillkürlich auch die Vorstellung eines Gefühlszustandes oder einer 
Charaktereigenschaft dieser Menschen anschließt. 

Eine „Sichtbarmachung“ dieser Art ist es, wenn Flaubert den in heißer 
Liebe für Salammbö entbrannten Mathö folgendermaßen sprechen läßt: 
„Elle me tient attach€ par une chaine que l’on n’apergoit pas. Si je marche, 
c'est quelle s’avance; quand je.m’arrete, elle se repose! Ses yeux me 
brülent, j’entends sa voix. Elle m’environne, elle me p£netre. Il me semble 
qu’elle est devenue mon äme! 

Et pourtant, il y a entre nous deux comme les flots invisibles d'un 
ocean sans bornes! Elle est lontaine et tout inaccessible! La splendeur 
de sa beaute fait autour d’elle un nuage de lumiere; et je crois, par 
moments, ne l’avoir jamais vue... qu’elle n’existe pas et que tout cela est 
un songe! ... Elle n’a rien d’une autre fille des hommes! As-tu vu ses 
grands yeux sous ses grands sourcils, comme des soleils sous des arcs 
de triomphe? Rappelle-toi quand elle a paru, tous les flambeaux ont päli. 
Entre les diamants de son collier, des places sur sa poitrine resplendis- 
saient; on sentait derriere elle comme l’odeur d'un temple, et quelque 
chose s’öchappait de tout son &tre qui &tait plus suave que le vin et plus 
terrible que la mort ... Mais je le veux! Il me la faut! J’en meurs! A 
Videe de l’etreindre dans mes bras, une fureur de joie m’emporte, ... J’ai 
envie de me vendre pour devenir son esclave. Tu l’as &t6, toi! Tu pouvais 
Papercevoir; parle-moi d’elle! Toutes les nuits, n’est-ce pas, elle monte sur 
la terrasse de son palais? Ah! les pierres doivent fremir sous ses sanda- 
les et les &toiles se pencher pour la voir!“ 

Sobald wir Mathös Worte gedeutet haben, sind wir im Besitz von 
Bewußtseinserlebnissen dieses Menschen, deren Vorstellung uns seinen 
Gefühlszustand „sichtbar“ macht: an die Vorstellung der Gedanken 
Mathös, daß Salammbö ihn an einer unsichtbaren Kette festhalte, daß 
sie überall sei, wo er sich befinde, daß er ihre Stimme höre, ihre Augen 
sehe, daß sie ihn umgebe, ihn durchdringe, daß ihre Augen Sonnen seien, 
ihre Brauen Siegesbögen, daß die Steine unter ihren Sandalen zittern 
müßten und die Sterne sich neigen, sie zu sehen usw. — an die Vorstel- 
lung aller dieser Bewußtseinserlebnisse Mathös schließt sich in uns sofort 
die Vorstellung des Gefühlszustandes dieses Menschen an. 

Auch Charaktereigenschaften macht Flaubert häufig auf 
diese Weise „sichtbar“. So z. B. in der prächtigen Unterredung des Pfar- 
rers Bournisien mit Emma Bovary, als sie in großem Herzeleid bei ihm 
Trost such#°)?). 


3) Vgl. hierzu Co. III, 166: „Enfin je commence A y voir un peu clair dans mon 
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Sobald wir uns die Bewußtseinserlebnisse Bournisiens vorstellen, die 
seine Worte erkennen lassen, besitzen wir eben damit auch eine Vorstel- 
lung.von dm Charakter dieses Mannes. 


In den beiden zuletzt angeführten „Sichtbarmachungen‘“ wurden die 
„sichtbar machenden“ Bewußtseinserlebnisse von den dargestellten Per- 
sönlichkeiten selbst prädiziert. 

Anders verhält es sich bei der folgenden „Sichtbarmachung“ des Ge- 
fühlszustandes wahnsinniger Angst, in der Emma Boyarys 


sacr& dialogue de cur&... Je veux exprimer la situation suivante: ma petite femme, 
dans un acc&s de religion, va ä l’Eglise; elle trouve A la porte le cur, qui, dans un 
dialogue (sans sujet determine), se montre tellement b&te, plat, inepte, 
crasseux, quelle s’en retourne degoütee et indevote, et mon curd est tres 


brave homme, excellent mäme, mais...il ne devine pas les defaillances 
morales, les vagues aspirations mystiques.“ 
4) „— Comment vous portez-vous?... 


Mal, repondit Emma; je souffre! 

— Eh bien! moi aussi, reprit l’ecclesiastique. Ces premieres chaleurs, n’est-ce 
pas? vous amollissent &tonnamment? Enfin! que voulez-vous? nous sommes nes pour 
souffrir, comme dit saint Paul. Mais, M. Bovary, qu’est-ce qu'il en pense? 

— Lui! fit-elle avec un geste de dedain. 

— Quoi! repliqua le bonhomme tout &tonne, il ne vous ordonne pas quelque a 
chose? 

— Ah! dit Emma, ce ne soni pas les remedes de la terre qu’il me faudrait. 

Doch ohne auf Emma zu hören, weist Bournisien in diesem Augenblick die lär- 
menden Kommunikanten zurecht, die in der Kirche auf ihn warten. Dann fragt er: 

— Et M. Bovary, comment va-t-il? 

— Elle semblait ne pas entendre. II continua: Toujours fort occupe, sans doute? 
car nous sommes certainement, Iui et moi, les deux personnes de la paroisse qui 
ont le plus ä faire. Mais lui, il est le medecin des corps, ajouta-t-il avec un rire &pais, 
et moi, je le suis des ämes. 

Elle fixa sur le prötre des yeux suppliants. 

— Oui...dit-elle, vous soulagez toutes les miseres. 

— Ah! ne m’en parlez pas, madame Bovary! ce matin meme, il a fallu que j’aille 
dans le bas Diauville pour une vache qui avait Venile; ils croyaient que c’etait un 
sort. Toutes leurs vaches, je ne sais comment . 

— Allez! dit-il... Les cultivateurs sont bien ä plaindre! 

— Il yen a d’autres, r&pondit-elle. 

— Assur@ment! les ouvriers des villes, par exemple. 

— Ce ne sont pas eux 

— Pardonnez-moi! j’ai connu lä de pauvres meres de famille, des femmes ver- 
tueuses, je vous assure, de veritables saintes, qui manquaient meme de pain. 

— Mais celles, reprit Emma (et les coins de sa bouche se tordaient en parlant), 
celles, monsieur le cur, qui ont du pain, et qui n’ont pas,... 

— De feu !’hiver? dit le pretre. 

— Eh! qu’importe! 

— Comment, qu’importe? il me semble, A moi, que lorsqu’on est bien chaufie, 
bien nourri...car, enfin,... 

— Mon Dieu! mon Dieu! soupirait-elle. 

— Vous vous trouvez gänee! fit-il en s’avangant d’un air inquiet, c'est la 
digestion, sans doute? Il faut rentrer chez vous, madame Bovary, boire un peu de 
the; ga vous fortifiera ...* 
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Vater auf die Nachricht, daß sie im Sterben liege, von Bertaux nach Yon- 
ville reitet: hier blickt der Dichter gleichsam in das Bewußtsein der dar- 
gestellten Persönlichkeit hinein: hier prädiziert er selbst ihre „sichtbar 
machenden“ Bewußtseinserlebnisse. 

„Une fois meme, il fut oblig€ de descendre, il n’y voyait plus. Il enten- 
dait des voix autour de lui. II se sentait devenir fou. 

Le jour se leva. Il apergut trois poules noires qui dormaient dans un 
arbre; il tressaillit, &pouvante de ce presage. Alors il promit ä la sainte 
Vierge trois chasubles pour P’eglise, et qu’il irait pieds nus depuis le cime- 
tiere de Bertaux jusqu’ä la chapelle de Vassonville. 

Il se disait qu’on la sauverait sans doute; les medecins decouvriraient 
un remede, c’etait sür. Il se rappela toutes les guerisons miraculeuses 
qu’on lui avait contees. 

Puis elle lui apparaissait morte. Elle etait la, devant lui, etendue sur 
le dos, au milieu de la route. II tirait la bride, et l’hallucination disparais- 
sait.“* 

Auch Charaktereigenschaften macht Flaubert häufig 
„sichtbar“, indem er selbst Bewußtseinserlebnisse des Trägers dieser 
Eigenschaften in Worte kleidet. So berichtet er von der naiven Felicit& des 
„Coeur simple“, als sie erfährt, daß das Schiff ihres Neffen, des Schiffs- 
jungen Victor, in Havanna angekommen ist: „A cause des cigares, elle 
imaginait la Havane un pays oü !’on ne fait pas autre chose que de fumer, 
et Victor eirculait parmis des negres dans un nuage de tabac. Pouyait-on 
‚en cas de besoin‘ s’en refourner par terre? A quelle distance &tait-ce de 
Pont-’Eveque?“ 


Alle bisher betrachteten „Sichtbarmachungen“ waren „Sichtbar- 
machungen“ von Gefühlszuständen und Charakter- 
eigenschaften. Aber auch Vorstellungen von Sinnendingen 
weckt Flaubert in uns durch seine Gestaltungen. Eine solche „Sichtbar- 
machung“ eines Sinnendinges befindet sich z. B. auf der ersten Seite der 
zweiten „Education sentimentale“. Dort wird ein zur Abfahrt bereites 
Schiff durch folgende Sinneswahrnehmungen über dieses Schiff „sichtbar 
gemacht“: „La ‚Ville-de-Montereau‘, pres de partir, fumait ä gros tour- 
billons devant le quai Saint-Bernard. Des gens arrivaient hors d’haleine; 
des barriques, des cäbles, des corbeilles de linge genaient la circulation; 
les matelots ne r&pondaient A personne; on se heurtait; les colis montaient 
entre les deux tambours, et le tapage s’absorbait dans le bruissement de la 
vapeur, qui, s’&chappant par des plaques de töle, enveloppait tout d’une 
nude blanchätre, tandis que la cloche, en avant, tintait sans discontinuer.“ 
Durch die Vorstellungen dieser von Flaubert dargestellten Sinneswahr- 
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nehmungen über die „Ville-de-Montereau“ wird in jedem Bewußtsein auch 
die Vorstellung „zur Abfahrt bereites Schiff“ ausgelöst. 
Wir werden später noch weitere Flauberische „Sichtbarmachungen“ 
von Sinnendingen kennen lernen. 


Zwei Arten von Gegenständen macht also Flaubert „sichtbar“: Gegen- 
stände, die der Welt menschlichen Seelenlebens entstammen und solche, 
die der sinnendinglichen Welt angehören. „Sichtbar“ macht er Sinnen- 
dinge durch Darstellungen von Sinneswahrnehmungen, 
Gefühlszustände und Charaktereigenschaften von 
Menschen, aber entweder durch Darstellungen von Sinneswahr- 
nehmungen über diese Menschen oder durch Darstellungen von Be- 
wußtseinserlebnissen?) dieser Menschen. Fassen wir Sinnes- 
wahrnehmungen und Bewußtseinserlebnisse unter dem gemeinsamen 
Namen Erfahrungen zusammen, so läßt sich die Flaubertsche 
„Sichtbarmachung“ eines Gegenstandes definieren als Darstellung 
solcher Erfahrungen, an deren Vorstellung sich 
die Vorstellung dieses Gegenstandes anschließt. 


Wir wollen solche Erfahrungen charakteristische, alle an- 
deren nichtssagende Erfahrungen nennen. Wir wollen ferner das 
Zustandekommen der Gegenstandsvorstellung durch die Vorstellung der 
charakteristischen Erfahrung als die Erkenntnis") dieses Gegenstan- 
des bezeichnen. 

Die Flaubertsche Forderung der „Sichtbar- 
machung“ eines Gegenstandes ist die eigentliche 
dichtkünstlerische Forderung. Der eigentliche 
Kunstwerteiner dichterischen Gestaltung besteht 
einzig und allein indem Grad, in welchem sie die- 
ser Forderung entspricht. 

Über den Grad der Charakteristik einer Dichtung kann es keinen un- 
schlichtbaren Streit der Meinungen geben. Urteile über den Grad der 
„Sichtbarmachung“ eines Gegenstandes sind nicht abhängig von der Be- 
schaffenheit des Temperamentes und der Augenblicksstimmung des Urtei- 
lenden: sie sind durchaus nicht „unmöglicherweise allgemeingültig“. 
Sie sind falsch oder richtig. Sie können jederzeit von jedermann nach- 
geprüft werden. 

Die Werke aber, die diese Forderung erfüllen, sind antik, mittelalter- 


5) Zu denen natürlich auch Sinneswahrnehmungen dieser Menschen gehören 
können. 

s) Daß diese „Erkenntnis“ nichts mit verstandesmäßiger Erkenntnis zu 
tun hat, zeigt diese Begriffsbestimmung hinreichend. 
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lich und modern, germanisch und romanisch, hellenisch und römisch. In 
Dichtungen aller Zeiten, aller Völker und Rassen und Stämme und Tempe- 
ramente wird diese Forderung verwirklicht, in Dichtungen, die man naiv 
nennt und sentimentalisch, romantisch und klassisch, dionysisch und apol- 
linisch, renaissancehaft und barock, heidnisch und christlich, geistlich und 
weltlich: in der Volks- wie in der Kunstpoesie, in Versen wie in der Prosa, 
im Drama wie im Epos und im Epos wie in der Lyrik. 

Absolut nichtssagende Dichtungen sind schwer zu finden. Auch dem 
dilettantischsten Erzeugnis eignet in der Regel noch ein Gran von Charak- 
teristik, eine schwache Spur von Schönheit. Nicht „Sichtbarmachung“* 
schlechthin, sondern hoher Grad der „Sichtbarmachung“ ist, streng 
genommen, das Kennzeichen großer Kunst. 


II. 


Die Sinneswahrnehmungen, durch die Flaubert die Heiterkeit Bou- 
vards „sichtbar“ macht, sind solche, durch die sich diese Charaktereigen- 
schaft von allen andern möglichen Charaktereigenschaften unter- 
scheiden läßt. Die Bewußtseinserlebnisse Mathös geben sich un- 
mittelbar als Bewußtseinserlebnisse eines Liebenden zu erkennen: sie 
machen es unmöglich, den Gefühlszustand, in dem sie erlebt wurden, mit 
irgendeinem andern zu verwechseln. Die Sinneswahrnehmungen, die 
Flaubert über die „Ville-de-Montereau“ darstellt, sind solche, durch die 
sich ein zur Abfahrt anschickendes Schiff von allen anderen möglichen 
Schiffen — einem landenden oder einem soeben gelandeten oder einem in 
voller Fahrt befindlichen Schiff — unterscheidet. „Le ‚nouveau‘“, 
berichtet Flaubert von dem Schüler Karl Bovary, „etait un gars de la cam- 
pagne, d’une quinzaine d’annees environ, et plus haut de taille qu’aucun 
de nous tous (d. h. als die anderen Schüler derselben Klasse). II avait les 
cheveux ‘coupes droit sur le front, comme un chantre de village, Vair 
raisonnable et fort embarrasse. Quoiqu’il ne füt pas large des &paules, 
son habit-veste de drap vert ä boutons noirs devait le gener aux entour- 
nures, et laissait voir, par la fente des parements, des poignets rouges 
habitues A &tre nus. Ses jambes en bas bleus sortaient d’un pantalon 
jaunätre, tres tir€ par les bretelles. Il etait chauss& de souliers forts, mal 
cires, garnis de clous.“ Haben wir diesen Sinneswahrnehmungskomplex 
erfaßt, so haben wir damit Karl Bovarys äußere Gestalt erkannt: 
träten wir jetzt in ein Klassenzimmer, in dem er sich befände, wir wären 
fähig, ihn unter allen seinen Kameraden herauszuholen: wir könnten ihn 
mit keinem anderen Schüler verwechseln. 

Eine neue Bestimmung des Begriffs der „Sichtbarmachung“ eines 
Gegenstandes haben wir also gewonnen: „Sichtbarmachung“ 
eines Gegenstandes ist Darstellung solcher Er- 
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fahrungen, durch welche sich dieser Gegenstand 
von allen andern seiner Art unterscheidet. 

So ist es denn nichts anderes als eine Aufforderung zur 
charakteristischen, zur „sichtbaren“ Gestaltung, wenn 
Flaubert seinen Schüler Maupassant lehrte: „Pour deerire un feu qui 
flambe et un arbre dans une plaine, demeurons en face de ce feu et de 
cet arbre jusqu’ä ce qu’ils ne ressemblent plus, pour nous, ä aucun autre 
arbre et A aucun autre feu.“ (Maupassant, „Pierre et Jean“, Preface, 
p. 22/3.)) 


Flaubert nannte die „Sichtbarkeit“ einer Dichtung auch ihr Relief. 
(Wie er zu diesem Ausdruck kommt, dürfte jedem, der das Wesen des 
Flaubertschen Sichtbarkeitsbegrifies erfaßt hat, ohne weiteres verständ- 
lich sein.) So schreibt er über den Verfasser der „Poemes antiques“, 
Leconte de Lisle, (Co. III, 158): „... il ui manque la faculte de faire 
voir, le relief est absent .. . la vie lui defaille et Ze relief; le relief 
vient d’une vue profonde, d’une penätration de l’objectif ...“ (Co. 
III, 269.)°) 

Häufig finden sich bei Flaubert Darstellungen charakteristischer Er- 
fahrungen über einen Gegenstand, die zu gleicher Zeit noch einen zweiten 
„sichtbar machen“. Der Wahrnehmungskomplex, durch den Flaubert die 
äußere Gestalt des Schülers Karl Bovary erkennbar macht (siehe oben, 
p. 282), ist zu gleicher Zeit auch eine „Sichtbarmachung“ der seeli- 


schen Eigentümlichkeiten dieses Knaben. — Die oben (p. 275/277) zitier- 


?) „Il me forgait“, berichtet Maupassant dort weiter (p.23), „a exprimer, en 
quelques phrases, un &tre ou un objet de maniere ä le particulariser nettement, A le 
distinguer de tous les autres @tres ou de tous les autres objeis de m&me race ou de 
möme espece. ‚Quand vous passez‘, me disait-il, ‚devant un &picier assis sur sa porle, 
devant un concierge, qui fume sa pipe, devant une station de fiacres, montrez-moi 
cet &picier et ce concierge, leur pose, toute leur apparence physique contenant aussi, 
indiquee par l’adresse de l’image, toute leur nature morale, de fagon ä ce que je ne 
les confonde avec aucun autre &picier ou avec aucun autre concierge, ei faites-moi 
voir, par un seul mot, en quoi un cheval de fiacre ne ressemble pas aux cinquante 
autres qui le suivent et le pr&cedent‘.“ 

s) Vgl. auch Co. III, 242/3: „Qu’est-ce que ga 1... ä la masse, l’art, la po6sie, 
le style, elle n’a pas besoin de tout ga; faites-lui des vaudevilles, des traites sur le 
travail des prisons... et les interets materiels du moment... Plus vous aurez 
de... relief, plus vous heurterez. D’oü vient le prodigieux succes des 
romans de Dumas? C’est que l’action en est amusante. On se distrait donc pendant 
qu’on les lit, puis le livre ferme, comme aucune impression ne vous 
resteetquetoutcelaapass&commedel’eau claire, ‚on retourne’ 
ä ses affaires. Charmant!“ Und ferner: Co. Ill, 343/4 (an L. Colet tadelnd über 
„Manon Lescaut“): „... moi j’aime mieux les choses plus &pic&es, plus en relief, et 
je vois que tous les livres de premier ordre le sont & outrance. Ils sont criants de 
verite, archideveloppes et plus abondants de details intrinseques au sujet.“ Und 
endlich (0.X1,372) (an Leon Cladel über dessen „Titi Foyssac“): „Votre per- \ 
sonnage principal creve les yeux, tant il a le relief et la 
puissance“ 
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ten Flaubertschen „Sichtbarmachungen“ der Charaktere Bouvards und 
Pecuchets sind zugleich auch „Sichtbarmachungen“ der sinnending- 
lichen Beschaffenheiten dieser Persönlichkeiten. — Wenn 
Felicite, als sie erfährt, daß das Schiff des kleinen Victor in Havanna an- 
gekommen ist, gern wissen möchte, wie weit es von Pont-l’Eveque bis 
dorthin ist, ob es im Notfall möglich wäre, auf dem Landweg von dort 
zurückzukehren, und wenn sie sich ihren Neffen in Tabakwolken eingehüllt 
vorstellt, so lassen diese Bewußtseinserlebnisse nicht nur die Einfalt 
Felicites erkennen: sie sind zugleich auch Versinnbildlichungen ihrer lie- 
benden Sorge um Victor. — Emma Bovarys Fingernägel beschreibt 
Flaubert folgendermaßen: „Ils etaient brillants, fins du bout, plus nettoy&s 
que les ivoires de Dieppe, et tailles en amande.“ Diese Sinneswahrneh- 
mungen sind zunächst für einen sinnendinglichen Gegenstand (Emmas 
Fingernägel) charakteristisch. Zweitens tragen sie bei zur „Sichtbar- 
machung“ von Emmas Charakter. Drittens aber fungieren sie für jeden 
Leser der „Madame Bovary“ als „Sichtbarmachungen“ der erwachenden 
Liebe Karls zu Emma. Denn Karl Bovary macht ja diese Wahrneh- 
mungen. Sie sind seine Bewußtseinserlebnisse: sie sind cha- 
rakteristische Bewußtseinserlebnisse eines Gefühlszustandes. Dreifache 
Charakteristik also liegt hier vor. — Über Karls Schuhe werden uns fol- 
gende Sinneswahrnehmungen mitgeteilt: „Il portait toujours de fortes 
bottes, qui avaient au cou-de-pied deux plis &pais obliquant vers les chevil- 
les, tandis que le reste de l’empeigne se continuait en ligne droite, tendu 
comme par un pied de bois.“ Zunächst ist mit der Vorstellung dieser 
Wahrnehmungen jedem Leser die Vorstellung der Schuhe Karl 
Bovarys gegeben: wir haben die besondere Wesenheit dieser Schuhe er- 
kannt. Weiter sind diese Wahrnehmungen auch für den Charakter 
Karls bezeichnend. Endlich noch sind sie charakteristisch für das Ge- 
fühl des Abscheus, das Emma zu jener Zeit vor ihrem Gatten 
empfindet, denn Emma sind ja diese Wahrnehmungen gegeben: sie sind 
charakteristische Bewußtseinserlebnisse ihres Gefühlszustandes. 


IV. 


Man würde irren, wenn man annähme, daß jede Darstellung von 
Erfahrungen über einen Gegenstand notwendigerweise eine Erkenntnis 
dieses Gegenstandes gestatte. 

Insbesondere ist eine Mitteilung beliebiger Erfahrungen über 
einen Gegenstand durchaus nicht notwendigerweise eine Sichtbar- 
machung dieses Gegenstandes. 

Alle sinnlich wahrnehmbaren Handlungen, die wir in einem bestimm- 
ten Gefühlszustand verrichten, sind zwar uns selbst unmittelbar als in 
diesem Zustand verrichtet gegeben; sie alle erscheinen uns gleichsam be- 
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schattet von dem Leid, das uns zu jener Stunde bedrückt, gleichsam er- 
hellt durch die Freude, die wir zu jener Stunde empfinden. Doch nicht 
jede beliebige der sinnlich wahrnehmbaren Handlungen, die ein uns 
iremdes Ich in einem bestimmten Gefühlszustand verrichtet, ist uns 
notwendigerweise ein Symbol dieses Zustandes. 

Wenn ich von meinem Freund A., den ich gestern besuchte, berichte, 
daß er kurz nach meinem Eintritt in sein Zimmer vom Stuhl aufstand, 
zu einem Schrank ging, ein Schlüsselbund aus der Tasche zog, den 
Schrank aufschloß, einen Bogen Papier herausnahm usw., so wird nie- 
mand aus diesen sinnlich wahrnehmbaren Handlungenden Gefühls- 
zustand der Niedergeschlagenheit erkennen können, in 
dem sich mein Freund A. befand, als er diese Handlungen verrichtete. 

Aus Tausenden von früheren Erfahrungen weiß ich, daß der Mensch, 
der sich heute Morgen mit mir eine halbe Stunde lang im gleichen Eisen- 
bahnabteil befand, ein naiver Mensch ist. Während dieser halben Stunde 
verrichtete er zwar einige Handlungen, die seine Einfalt jedem Beobach- 
ter geradezu aufdrängten; wird aber wohl jemand imstande sein, die Ein- 
falt dieses Menschen zu erkennen, wenn ich mitteile, daß er, bevor er aus- 
stieg, Koffer und Hut aus dem Gepäcknetz nahm, daß er den Hut auf- 
setzte, den Koffer auf den Fußboden stellte, seine Brille in ein Futteral 
steckte, das Futteral in der Rocktasche verwahrte usw, ? 

Ich befand mich während der letzten zehn Minuten in einem ganz be- 
stimmten Gefühlszustand. Eine Menge von Bewußtseinserlebnissen — 
Wahrnehmungen, Erinnerungen an Wahrnehmungen, Überlegungen usw. 
— waren mir in diesen zehn Minuten gegeben. Niemand aber wird eine 
Vorstellung dieses Gefühlszustandes erhalten, wenn ich etwa mitteile, daß 
ich eine Lampe vor mir sah und ein Tintenfaß, daß ich das Ticken meiner 
Uhr, Klaviertöne aus dem Nachbarhaus vernahm, daß ich mich der be- 
sonderen Klangfarbe einer gestern gehörten Stimme erinnerte usw. 

Würde nicht jeder, der eine Vorstellung von der physischen Wesenheit 
meines Gesichtes bekommen möchte, mit Recht sich beklagen, zum Narren 
gehalten zu werden, wenn ich ihm mitteilte, daß meine Augen symmetrisch 
zu meiner Nasenwurzel stehen, daß meine Stirn breiter ist als hoch, daß 
sie nach oben abgegrenzt ist durch Haare, die von der gleichen Farbe sind 
wie meine Augenbrauen usw.? 

Wenn Flaubert die „Ville-de-Montereau“ in der Natur beobachtet hat, 
so sind die Sinneswahrnehmungen, die er an ihr vorfand, sicherlich nicht 
auf diejenigen beschränkt gewesen, die er auf der ersten Seite der „Educa- 
tion“ mitteilt. Eine Mitteilung beliebiger Erfahrungen wäre keineswegs 
notwendigerweise eine Sichtbarmachung dieses zur Abfahrt be- 
reiten Schiffes gewesen. 
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Wo immer also ein Dichter solche charakteristischen Erfahrungen 
eines Gegenstandes darbietet, die der Natur entnommen sind, hat er kei- 
neswegs beliebige, sondern ganz bestimmte von all den Erfahrun- 
gen dargestellt, die in der Natur an diesem Gegenstand zu gewinnen 
waren. Gibt uns die Natur charakteristische Erfahrungen, so gibt sie 
sie umgeben von einer Menge von Nichtigem, Nichtssagendem. Aus- 
wählen muß also der Dichter, wo immer er in der Natur gegebene 
charakteristische Erfahrungen darstellt. Vgl. hierzu ©. X, 195 (an Fey- 
deau über dessen „Daniel“): „Un dialogue, dans un livre, ne represente 
pas plus la verit& vraie (absolue) que tout le reste; il faut choisir ... 
Comment? Tu ne sens pas qu’ä partir de la page 181 tous ces person- 
nages-lä sont legers comme des rhinoceros, qu’ils parlent pour ne rien 


dire et que c’est trop nature? ‚Je vous attends aux preuves.‘ — ‚Il ne 
s’agit pas de cela‘ — ‚Pauvre Maman! comme on P’attaque!‘ — ‚Tres bien, 
merci et passons.‘ — ‚Cette discussion n’est pas possible‘ — ‚Halte-lä!‘“ 


Man glaube aber nicht, daß an jedem Gegenstand in der Natur 
charakteristische Erfahrungen zu gewinnen seien. Wir können ein stun- 
denlanges Gespräch führen, ohne ein einziges Bewußtseinserlebnis zu 
prädizieren, das unseren Gefühlszustand verriete. Wir können unsere 
Handlungen, unsere Gebärden, unser Mienenspiel so beherrschen, daß 
niemand erkennt, in welchem Gefühl wir leben. Wie lange dauert es oft 
im Leben, bis man den Charakter eines Menschen erfaßt hat! Die Ana- 
lyse eines Gefühlszustandes braucht überhaupt keine charakteristischen 
Bewußtseinserlebnisse dieses Zustandes zutage zu fördern. Wer die Natur 
aufmerksam beobachtet, wird bald einsehen, daß sie in der Regel ent- 
weder nur nichtssagende Erameungen oder nur dürf- 
tige Charakteristik bietet. 

Der Kunstwert einer Dichtung wird folglich um 
so geringer sein, je größer ihre „Naturwahr- 
heit“ ist. 

Daß Flauberts Werke „naturwahr“ seien, kann nur derjenige behaup- 
ten, der weder die dürftige Charakteristik der Natur noch das ungeheure 
Relief Flaubertscher Gestaltungen sieht. 

In seinen Briefen wimmelt es von Belegen für die Tatsache, daß er 
den Grad der Naturwahrheit einer Dichtung als Kennzeichen — nicht 
ihres Wertes, sondern — ihres Unwertes betrachtete. Co. IV, 134 (über 
„Madame Bovary“). „On me croit €pris du reel, tandis que je ’execre; 
car c'est en haine du r&alisme que j’ai entrepris ce roman. — ©. XI, 245 
(an G. Sand): „A propos de mes amis, vous ajoutez ‚mon &cole‘. Ceux 
que je vois souvent, et que vous designez, recherchent tout ce que je 
meprise et s'inquietent mediocrement de ce qui me tourmente. Je regarde 
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comme tr&s secondaire le detail technique, le renseignement local, enfin le 
cöte historique et exact des choses. Je recherche par-dessus tout la 
beaute, dont mes compagnons sont mediocrement en quete.“ — O. XI, 
256: „... j’execre ce qu’on est convenu d’appeler le röalisme, bien 
qu’on m’en fasse un des pontiies.“ — O. XI, 279: „Comment peut-on 
donner dans des mots vides de sens comme celui-lä: ‚le Naturalisme‘? 
Pourquoi a-t-on delaiss€ ce bon Champfleury avec le ‚Realisme‘, qui est une 
ineptie.de m&me calibre, ou plütöt la meme ineptie?“®) 

Da die Natur in der Regel nur dürftige Charakteristik aufweist, so ist 
es Aufgabe des Dichters, durch eigene Vorstellungsarbeit 
Charakteristik zu schaffen: aus der Vorstellung seines Gegenstandes 
heraus solche Erfahrungen zu finden, zu er finden, die diesen Gegenstand 
„sichtbar“ machen. Ein Schöpfer muß der Dichter sein: die Vor- 
stellungstätigkeit seiner Einbildungskraft muß sei- 
nen Gegenstand gestalten. 

Daß für den reifen Flaubert dichterisches Schaffen. immer gleichbedeu- 
tend war mit solcher Vorstellungsarbeit, beweisen viele seiner Äußerun- 
gen. „S’il suffisait d’avoir les nerfs sensibles pour &tre poete, je vaudrais 
mieux que Shakespeare et qu’Homere, lequel je me figure avoir &t6 un 
homme peu nerveux. La passion ne fait pas les vers. Moins on sent 
une chose, plus on est apte d lV’exprimer comme elle est. (Comme elle est 
toujours en elle-meme, dans sa generalite et degagee de tous ses con- 
tingents ephemeres.) Mais il faut avoir la facult& de se la faire sentir. 
Cette facult& n’est autre que le genie: voir, avoir le modele devant soi, qui 
pose.“ (Co. II, 461/2.) „Le genie n’est pas autre chose, ma vieille: 
avoir la faculte de travailler d’apres un modele imaginaire qui pose 
devant nous. Quand on le voit bien, on le rend.“ (Co. III, 8.) „Il 
fait maintenant un epouvantable vent, les arbres et la riviere mugissent. 
J’etais en train, ce soir, d’ecrire une scene d’&t€ avec des moucherons, 


») O. XI, 350: „J’ai lu les comptes rendus de l’Assommoir dans le Figaro, Le 
Gaulois et La France... Mais ga ne consolide pas le naturalisme (dont nous atten- 
dons toujours la defii )...“ — O. XI, 358 (an Maupassant): „Les naturalistes 
vous lächent, ga ne m’&tonne pas. ‚Oderunt poetas‘.“ — O. XI, 364: „Oui, j'ai lu la 
brochure de Zola: C’est enorme! Quand il m’aura donne la definition du Natura- 
lisme, je serai peut-&tre un Naturaliste. Mais d’ici la, moi pas comprendre. Et Hen- 
nique qui a fait aux Capucines, une conference sur le Naturalisme!!! Oh! mon Dieu! 
mon Dieu!“. — O. XI, 382: „Ne me’parlez pas du realisme, du naturalisme ou de 
Pexperimental! J’en suis gorge. Quelles vides inepties!“ — ©. XI, 405 (an Paul 
Alexis über dessen „Fin de Lucie Pellegrin“): „... que signifie ‚le triomphe certain 
de notre combat’ dans la dedicace? Quel combat? Le R&alisme! Laissez donc ces 
puerilites-la de cöt&“ — O.X1,277: „J’ai lu quelques fragments de l’Assommoir. 
lis m’ont deplu. Zola devient une precieuse @ linverse ... Le ‚Systeme‘ l’&gare, 
I a des ‚Principes‘ qui lui r&treeissent la cervelle. Lisez ses feuilletons du lundi, 
vous verrez comme il croit avoir decouvert ‚le Naturalisme‘! Quant ä la poesie et au 
style, qui sont les deux el&ments &ternels, jamais il n’en parle!“ 
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des herbes au soleil, etc. Plus je suis dans un milieu contraire 
mieux je vois l’autre.“ (Co. III, 68.) „Bouilhet m’a apporte hier 
le volume de La Caussade ...') Une reflexion esthetique m’est surgie 
de ce volume: combien peu l’element exterieur sert! Ces vers-lä ont &te 
faits sous l’&quateur et l’on n’y sent pas plus de chaleur ni de lumiere 
que dans un brouillard d’Ecosse. C’est en Hollande seulement et ä Venise, 
patrie des brumes, qu’il y a eu de grands coloristes! ... Voila ce qui fait 
de l’observation artistique une chose bien differente de l’observation scienti- 
fique: elle doit surtout &tre instinctive et proceder par l’imagination, 
d’abord.“ (Co. III, 230.) 


Y. 


Wir unterziehen die charakteristische Erfahrung immer unwillkürlich 
einer Deutung und vermöge dieser Deutung besitzt dann unser Be- 
wußtsein Vorstellungen, die nicht mehr bloße Erfahrungsvorstellungen 
sind, sondern Vorstellungen von Charaktereigenschaften, Gefühlszustän- 
den und Sinnendingen. 

Diese Wirkung der charakteristischen Erfahrungsvorstellungen auf 
unser Bewußtsein — die Forderung der Gestaltung zur „Sichtbarkeit“, 
zur Erkennbarkeit, ist nichts anderes als eine Forderung dieser Wirkung 
— wollen wir dielllusionswirkung einer Dichtung nennen. 

Die meisten Menschen sind sich des Unterschieds zwischen Erfah- 
rungsvorstellung und der Illusionswirkung der Erfahrungsvorstellung 
überhaupt nicht bewußt. Sie glauben irrtümlicherweise, daß ihnen un- 
mittelbar die Illusion des dargestellten Gegenstandes gegeben sei. Der- 
jenige aber, der den Unterschied von Erfahrungsvorstellung und Illusions- 
wirkung dieser Vorstellungübersieht und somit den Gegenstand einer 
Dichtung von vornherein als gegeben voraussetzt, übersieht das ganze 
Problem der Dichtkunst. 

Illusionswirkungen sind jedoch nicht dieeinzigen Wirkungen, die 
ein Dichtkunstwerk auslösen kann. Solche weiteren Wirkungen empfangen 
wir, wenn uns das Mitleid ergreift mit dem in Angst um das 
Leben seiner Tochter schwebenden Pre Rouault, wenn der wichtig- 
tuerische, eitle Apotheker Homais unser Zwerchiellerschüttert, 
wenn uns die Betrachtung eines Charakters ethisch erbaut und 
adelt und besser macht. Die poesiekritischen Urteile des Knaben und 
Jünglings Flaubert waren samt und sonders Urteile über solche Wir- 
kungen. 

Sie sollen Funktionswirkungen einer Dichtung heißen, 

Auch der Unterschied zwischen Illusions- und Funktionswirkung wird 
selten von einem Leser beachtet. Vor allem beachtet man nicht, daß 


10) „Pogmes et Paysages.“ 
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zwischen diesen beiden Wirkungen eine Stufenfolge besteht — der- 
gestalt, daß es keine Funktionswirkung geben kann, ohne daß eine Illu- 
sionswirkung vorher eingetreten ist. Denn bevor mich das Mitleider- 
greifen kann mit dem Pöre Rouault, der in Angst um seine sterbende 
Tochter dahineilt, muß ich seine Angst, seinen Gefühlszustand aus seinen 
Bewußtseinserlebnissen gedeutet haben. Solange ich nicht die Eitel- 
keit des Apothekers Homais auf Grund der Bewußtseinserlebnisse, die 
aus seinen Worten sprechen, erkannt habe, kann ich nicht über die 
Eitelkeit dieses Menschen lachen. Die Funktionswirkung ist also immer 
eine Folge der Illusion. 

Man erkennt ohne weiteres, daß ein Leser, der die geistige Leistung 
erfassen will, die dn Kunstwert einer Dichtung ausmacht, sein 
Augenmerk immer und ausschließlich auf den Grad der Illusions- 
wirkung richten muß. _ 

Derjenige, der in einer Dichtung nur das Kunstwerk sieht, kennt 
keinen Haß und keine Liebe zu dargestellten Menschen, denn ein liebens- 
werter Mensch kann mit düritiger, ein verächtlicher dagegen mit höchster 
Charakteristik gestaltet sein. Er urteilt nicht darüber, ob ein Charak- 
ter gut oder schlecht, sondern ob er gut oder schlecht gestaltetist. Er 
vergießt keine Tränen über die Todesqual Emma Bovarys, und Homais 
Tiraden machen ihn nicht lachen. Er ist frei von allen Gefühlswirkungen 
der dargestellten Gegenstände, denn er weiß, daß die Hitze- oder Kälte- 
grade solcher Wirkungen niemals eine künstlerische Werteskala darstellen. 

Damit ist selbstverständlich nicht gefordert, daß der Leser sich über - 
haupt den Funktionswirkungen verschließe! Wer wollte die Gefühle 
missen, die dichterisch gestaltete Gegenstände in uns zu wecken vermögen? 
Wer wollte auf die Wirkungen verzichten, durch die ein Dichtkunstwerk 
uns zu reineren Menschen machen kann? Kein Vernünitiger wird dies 
wollen können! Aber: so sicher ein Leser sich der Funktionswirkung einer 
Dichtung nicht ganz und gar verschließen soll, so sicher ist doch künst- 
lerische Beurteilung einer Dichtung nie Beurteilung der Funk- 
tion, sondern immer nur Beurteilung der Illusion. Nicht der Gegen- 
stand, sondern einzig die Art seiner „Sichtbarmachung“ macht den Kunst- 
wert einer Dichtung aus. 


Daß Flaubert alle Beurteilungen des Funktionalen als unkünstlerisch 
ansah, lehren eine Menge seiner Äußerungen: „...iln’y a ni beaux ni 
vilains sujets...“ (Co. II, 345.) „...iln’y a pas en litterature de beaux 
sujets d’art, et ... Yvetöt done vaut Constantinople.“ (Co. III, 249.) „...les 
beaux sujets. Ce mot, d’ailleurs, ne veut rien dire, tout depend de l’ex6cu- 
tion. L’histoire d’un pou peut ätre plus belle que celle d’Alexandre.“ 


(Co. IV, 225.) „Non! ... ne va pas croire que les beaux sujets font les 
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bons livres.“ (Co. IV, 388.) „Malheureusement l’esprit frangois a une 
telle rage d’amusement! ... Il se plait si peu ä ce qui est pour moi 
la poesie meme, ä savoir /’exposition, soit qu’on la fasse pittoresque- 
ment par le tableau, ou moralement par l’analyse psychologique.“ (Co. 
III, 248.) Über eine Lektüre von George Sands „Nanon“ schreibt er: 
3»... Jai et& empoign& comme le plus vulgaire des lecteurs.“ (O. XI, 141.) 
Ähnlich ©. X, 388: (Über die „Renee Mauperin“ der Brüder Goncourt) : 
„J’ai franchement ri ä deux ou trois places et mouill& ä quelques autres 
(comme un bourgeois).“ Und ebenso Co. IV, 434 (über seine Lektüre der 
„Soeur Philomene“ von E. und J. de Goncourt): „... ga m’a empoigne, 
enleve. J’ai lu tout d’une haleine et er mouillant quelquefois, comme 
un simple bourgeois.“ In der Vorrede zu Bouilhets „Dernieres Chansons“ 
lesen wir: „...l’Art, ayant sa propre raison en lui-m&me, ne doit pas &tre 
condiser& comme un moyen ... Aussi Bouilhet se gardait-il de Zart 
pröcheur, qui veut enseigner, corriger, moraliser. Il estimait encore 
moins Vart joujou, qui cherche ä distraire comme les cartes, ou ä 
emouvoir comme la cour d’assises... Jamais il n’a dit: 
Le melodrame est bon, si Margot a pleure, 

lui qui a fait des drames oü l’on a pleure, ne croyant pas que l’&motion 
püt remplacer Vartifice. (O. XI, 456/7.) 


VI. 


Erst wenn wir dieWorte einer Dichtung gedeutet haben, sind wir 
fähig, die Erfahrungen zu deuten, durch die sie ihren Gegenstand 
sichtbar macht. Die Worte wecken in uns die Erfahrungsvorstellungen 
und diese wieder, wenn sie Vorstellungen charakteristischer Erfahrungen 
sind, die Vorstellung des Gegenstandes. 

Daß zwischen Wortdeutung und Erfahrungsdeutung ein Unterschied 
besteht, zeigt die nichtssagende Erfahrung: die Worte, durch die sie 
bezeichnet ist, können wir deuten; die Erfahrung selbst aber ist nicht 
deutbar. Erfahrungsdeutung braucht nicht notwendigerweise durch Wort- 
deutung. vermittelt zu werden: wenn ich in der Natur einen Menschen 
sehe, der sich plötzlich auf die Lippen beißt, dessen ganzes Gesicht mit 
einem Male blutrot wird, der die Hände ballt, die Augen rollt, mit der 
Faust auf den Tisch schlägt usw., so erwacht in mir im Anschluß an diese 
Wahrnehmungen ohne vorherige Wortdeutung die Vorstel- 
lung des Zornes dieses Menschen. Ein Kind kann vielleicht die Worte, 
durch die ich ihm Erfahrungen mitteile, nicht aber diese Erfahrungen 
deuten, weil bei ihm mangels genügender Erlebnisse sich die letztere Deu- 
tungsfähigkeit noch nicht ausgebildet hat. 

Das eigentliche poetische Darstellungsmittel ist also nicht die 
Sprache. Nicht durch die Worte, sondern durch deErfahrungen, 
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die er mit seinen Worten bezeichnet, gestaltet der Dichter seinen Gegen- 
stand. Nicht die Worte sind die Zeichen, in denen der Dichter — als 
Dichter — „spricht“: die Worte sind vielmehr erst Zeichen für diese 
Zeichen. Der Wortsprachen der Dichter sind viele; die Erfahrungs- 
sprache, die eigentliche Sprache der Dichtkunst aber, ist eine; sie ist 
allen Völkern gemeinsam und verständlich. 

Nicht daß er gut redet, sondern daß er gut „sichtbar macht“ 
ist das, was im eigentlichen Sinn einen Dichter groß macht: nichts- 
sagende Erfahrungen oder solche mit dürftiger Charakteristik können mit 
höchster Meisterschaft prädiziert sein. So schreibt denn auch einmal 
Flaubert über Shakespeare und Victor Hugo, die er zu den Größten der 
Großen zählte: „... les tr&s grands hommes £crivent souvent fort mal, et 
tant mieux pour eux. Ce n’est paslä qu’il faut chercher l’art de la forme 
(er meint die W ortkunst),mais chez les seconds (Horace, LaBruyere) ...“ 
(Co. III, 32.) 


In der Vorrede zu Louis Bouilhets „Dernieres Chansons“ wendet sich 
Flaubert in scharfen Ausdrücken gegen diejenigen seiner Landsleute, die 
jeden Dichter tadeln, dessen Werk reich an Metaphern ist: „Le bon sens 
frangais“, schreibt er dort (O. XI, 457), „d’aplomb sur son paisible bidet, 
tremble d’&tre emporte dans les cieux, et crie a chaque minute: ‚Trop de 
metaphores!‘ comme s’il en avait ä revendre.“ 

Die Ansicht, daß Reichtum an Bildern ein Kennzeichen der Minder- 
wertigkeit einer Dichtung sei, ist in der Tat ein Irrtum. Irrig ist auch die 
oit zu hörende Behauptung, Metaphern und Vergleiche dienten dazu, an 
die Stelle eines „Geistigen“ etwas „Sinnliches“ zu setzen. Man stützt diese 
Behauptung in der Regel mit dem Hinweis, daß in den meisten 
Metaphern und Vergleichen der Dichter ein solcher Ersatz vorliege, — 
alle andern aber, die „Sinnliches“ durch „Geistiges“, „Sinnliches“ 
durch „Sinnliches“, „Geistiges“ durch „Geistiges“ ersetzen, werden (offen 
oder heimlich) als poetische Entgleisungen betrachtet. 

Der künstlerische Sinn von Metapher und Vergleich besteht einzig 
und allein in der Erfüllung der Forderung, die sich uns als die eigentlich 
poetische Forderung ergeben hat: in der Erfüllung der Forderung des 
„faire voir“. 

Über Karl Bovary, der entdeckt, daß sein Hausrat versteigert werden 
soll, heißt es, daß sein AngesichtweißerwaralsdieKalk- 
wand hinter ihm. Die Worte „il etait plus bleme que le mur de 
plätre“ bezeichnen eine Wahrnehmung, die jeder zu machen fähig 
gewesen wäre, der in jenem Augenblick Karl gesehen hätte. An die Vor- 
stellung dieser Wahrnehmung schließt sich im Bewußtsein jedes Lesers 
sofort auch die Vorstellung des Gefühlszustandes an, in dem sich Karl 
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damals befand: der Vergleich, den Flaubert hier anstellt, ist für diesen 
Gefühlszustand charakteristisch. 

Der Apotheker Homais ist mit der Herstellung von Johannisbeergelee 
beschäftigt. Da übermannt ihn der Zorn über die Verderbiheit des klei- 
nen Justin. Wie macht Flaubert diesen Zorn des Apothekers „sichtbar“? 
Er schreibt u.a.: „Il etait plus rubicond que les groseilles.“ Auch hier 
ist der Vergleich eine Wahrnehmung, auch hier dient diese Wahrneh- 
mung der „Sichtbarmachung“ eines Gefühlszustandes. 

Emma erscheinen die Augen Leons „plus limpides et plus beaux que 
ces lacs des montagnes, oü le ciel se mire.“ Hier ist der Vergleich Be- 
wußtseinserlebniseiner dargestellten Persönlich- 
keit. Aber auch hier dient der Vergleich dr Charakteristik: mit 
der Vorstellung dieses Bewußtseinserlebnisses Emma Bovarys erwacht in 
uns zugleich auch die Vorstellung ihrer Liebe. 

Wenn es klar geworden ist, daß der Vergleich der „Sichtbar- 
machung“ dient, so ist damit auch die Frage nach der künstlerischen 
Bedeutung der Metapher beantwortet: die Metapher ist ja bekannt- 
lich nur ein abgekürzter Vergleich. 

Das Gesagte lehrt, daß es abwegig ist, die Tropen als Prädika- 
tionsmittel anzusehen. Sie sind kein „Schmuck der Rede“, kein 
„Ornament der Sprache“. Nicht Wortsprache ist die Bildersprache, son- 
dern Erfahrungssprache. 

Selbstverständlich können Vergleiche oder Metaphern auch nichts- 
sagend oder mehr oder weniger charakteristisch sein. Wenn wir uns vor 
dem bestürzten Karl Bovary befunden hätten, so wären wir sicherlich im- 
stande gewesen, außer dem von Flaubert mitgeteilten noch viele andere 
Vergleiche anzustellen. Wir hätten nicht nur die Wahrnehmung machen 
können, daß sein Gesicht weißer war als die Kalkwand hinter ihm: wir 
hätten ohne Zweifel auch wahrnehmen können, daß sein Kragen noch 
weißer war als sein Gesicht, daß seine Gestalt höher war als breit und 
dergleichen mehr. Diese Wahrnehmungen aber wären für den bestürzten 
Karl nicht charakteristisch, sondern absolut nichtssagend gewesen. 

Immer müssen Vergleiche und Metaphern Symbole des Gegen- 
standes sein: sie „nüssen aus dem Gegenstand hervor- 
gehen“, wie Flaubert sich ausdrückte: „I faut...que tout sorte du 
sujet, idees, comparaisons, metaphores etc.“ (Co. II, 439.) 


VI. 


Immer ist die charakteristische Erfahrung ein Symbol des Gegen- 
standes. Aber nur dann, wenn eine Erfahrung ein allgemeingül- 
tiges Symbol ist, nur wenn ihre Deutung allgemein jedem Menschen 
möglich ist, ist sie im Kunstwerk brauchbar. 
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Wo immer wir in der Natur auf Grund unserer Erfahrungen jeman- 
den als einen typischen Menschen beurteilen, d. h. als einen solchen, 
dessen Wesenheit mit den Wesenheiten vieler anderer Menschen überein- 
stimmt, da sind es immer Erfahrungen der soeben bezeichneten Art, auf 
Grund deren wir ein solches Urteil fällen. Erfahrungen, deren Deutung 
allgemein jedem Menschen möglich ist, finden sich also immer bei solchen 
typischen Gegenständen. Und der Dichter wird seiner Aufgabe folglich 
auch immer nur dann gerecht werden können, wenn er typische Gegen- 
stände bearbeitet. 

So sind denn auch alle Menschen, die Flaubert „sichtbar macht“, 
typische Menschen. Emma Bovary ist ein Typus. Ihr Gatte, der Apo- 
theker Homais, der Pfarrer Bournisien, Felicite, Salammbö, der heilige 
Antonius usw. — sie alle sind Typen: sie haben typische Charaktereigen- 
schaften und typische Gefühle. Und ebenso sind auch die Menschen aller 
anderen großen Dichter immer nur Typen. Faust ist ein Typus. Gret- 
chen, Mephisto, Hamlet, Romeo, Julia — sie alle sind Typen. 

Die Forderung typischer Gestaltung ergibt sich somit als notwendige 
Konsequenz des Prinzips der Gestaltung zur „Sichtbarkeit“. 

Die Erkenntnis, daß es immer Aufgabe des Dichters ist, Typen dar- 
zustellen, hat Flaubert oft zum Ausdruck gebracht; unablässig hat er sein 
Streben, dieser Erkenntnis gemäß zu schaffen, betont. Co. III, 291: „Ma 
pauvre Bovary, sans doute, souffre et pleure dans vingt villages de France 
a la fois, ä cette heure m&me.“— Co. III, 388 (an Colet, als sie an „La 
Servante“ arbeitete): „Si ta generalite est puissante, elle emportera, ou du 
moins palliera beaucoup la particularite de P’anecdote. Pense le plus pos- 
sible ä toutes les servantes!“ — Co. IV, 192 (über „Madame Bovary“): 
„... Tai voulu reproduire des types“t). 


VII. 
Schon an früherer Stelle (s. oben S. 276 Anm.) ergab sich die Tatsache, 


11) Co. IV, 425: „Il faut toujours monter ses personnages A la hauteur d’un 
type, peindre ce qui ne se passe pas, tächer d’£crire pour Peternite“. — O. X, 368 
(über eine Gestalt von Feydeaus „Le Mari de la Danseuse“): „Saint-Bertrand est 
une creation originale ei vraie..., c'est un homme comme il y en a plusieurs.“ — 
©. X, 436 (an George Sand): „Je ne crois pas (contrairement ä vous) qu’il n’y ait 
rien ä faire de bon avec le caractere de l’Artiste ideal: ce serait un monstre, 
L’art n’est pas fait pour peindre les exceptions. Voilä pourquoi j’ai pas mal de choses 
qui m’etouffent, que je voudrais cracher et que je ravale. A quoi bon les dire en 
effet! Le premier venu est plus interessant que M. G. Flaubert, parce qu'il est plus 
general et par consequent plus typique.“ — O. XI, 245: „Je me suis toujours 
efforc@... de m’arreier aux generalit&s les plus grandes, et je me suis detourne 
expres de l’aceidentel...“ — O. XI, 456 (über Bouilhet): „Fuyant les paradoxes, les 
nosographies, les curiosites, tous les petits chemins, il prenait la grande route, c’est- 
ä-dire les sentiments generaux, les cötes immuables de l’äme humaine.“ — O. XIV, 
364: „Idealite de Vart antique, l’usage des masques montre qu’il ne sortit pas des 
types.“ 
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daß eine Erfahrung, die als Glied eines Komplexes von Erfahrungen 
charakteristisch wirkt, alle Charakteristik verlieren kann, sobald man sie 
isoliert von diesem Komplex betrachtet. Man greife aus einer beliebigen 
„Sichtbarmachung“ eines Gegenstandes nacheinander alle Erfahrungen 
heraus und man wird in der Regel bemerken, daß nicht nur einige wenige, 
sondern viele von Ihnen sofort nichtssagend werden; mit anderen Wor- 
ten: man wird bemerken, daß die charakteristische Wirkung der Summe 
derjenigen Erfahrungen, durch die ein Dichter einen Gegenstand „sicht- 
bar‘ macht, in der Regel größer ist als die Summe der charakteristischen 
Einzelwirkungen dieser Erfahrungen. 

Als Emma Bovary den Wagen an ihrem Haus vorbeirollen hört, in 
dem Rodolphe sie für immer verläßt, bricht sie vor Leid zusammen. Man 
bringt sie auf ein Bett und dort liegt sie nun, „... toute etendue, la bouche 
ouverte, les paupieres fermees, les mains ä plat, immobile, et blanche 
comme une statue de cire. Il sortait de ses yeux deux ruisseaux de larmes 
qui coulaient lentement sur l’oreiller.“ Hart neben diese Charakteristik 
der erschütterten Emma setzt nun Flaubert eine „Sichtbarmachung“ des 
eitlen, wichtigtuerischen Apothekers. Denn kaum erfährt dieser, daß 
Emma zusammenbrach, als sie im Begriff war, Aprikosen zu essen, so er- 
klärt er: „Extraordinaire! ... Mais il se pourrait que les abricots eussent 
occasionne la syncope? Il y a des natures si impressionnables ä l’encontre 
de certaines odeurs! et ce serait meme une belle question ä &tudier, tant 
sous le rapport pathologique que sous le rapport philosophique. Les 
prötres en connaissaient l’importance, eux qui ont toujours mel& des aro- 
mates ä leurs c&remonies. C’est pour vous stup@fier. P’entendement et 
provoquier des extases, chose d’ailleurs facile ä obtenir chez les personnes 
du sexe ... usw.“ 

Hier wird die Charakteristik der Persönlichkeit Homais verstärkt durch 
die vorausgehende „Sichtbarmachung“ von Emmas Leid: sie würde nicht 
so stark wirken, sobald man sie isoliert von der „Sichtbarmachung“ be- 
trachtete, auf die sie folgt: sie wirkt stärker durch die Kontrastie- 
rung der beiden Gegenstände. (Nur von der Kontrastierung der beiden 
Gegenstände, nicht aber von einer Kontrastierung der Gefühls- 
wirkungen, die diese Gegenstände im Leser erzeugen können, — also 
nicht etwa von der Kontrastierung des Mitleids mit der leidenden 
Emma und der Belustigung über die Eitelkeit Homais — ist hier" 
die Rede). Ein eitler Mensch „fällt uns stärker in die Augen“, wenn 
wir unmittelbar zuvor einen durch Leid erschütterten Menschen 
gesehen haben: genau so wie derselbe Turm, der, über die Häuser allein 
in die Luft ragend, uns einen schlanken Eindruck macht, plötzlich an 
Schlankheit verliert, wenn wir ihm zur Seite dünne Fabrikschlöte auf- 
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stellen‘*); genau so wie uns warmes Wasser, in das wir unsere Hand 
tauchen, heiß vorkommen wird, wenn wir sie zuvor in kaltes Wasser hiel- 
ten; genau so wie uns ein forte nach einem pianissimo stärker erscheint 
als nach einem fortissimo. 

Kontrastierungen wie die soeben besprochene finden sich in Flauberts 
Werken auf Schritt und Tritt: immer wieder läßt sich beobachten, wie es 
der Meister versteht, durch de Ordnung der Einzelgestaltungen von 
Gegenständen die Charakteristik dieser Einzelgestaltungen zu verstärken. 
Alle in dieser Arbeit zitierten charakteristischen Einzelgestaltungen sind 
innerhalb des Zusammenhanges, dem Flaubert sie einordnete, noch um 
ein beträchtliches charakteristischer. 

Wir sehen also, daß uns das Ganze eines echten Kunstwerks immer 
mehr gibt als eine bloße Summierung seiner Teile, daß jeder Teil inner- 
halb dieses Ganzen andere Teile trägt und stützt und hebt, daß alle diese 
Teile ein lebendiges Ganze, eine organische Einheit ausmachen. 

Diese Einheit aber bekommt ein Kunstwerk nur, wenn es geboren ist 
aus einer einheitlichen Gesamtvorstellung — wenn der Dichter. bei der 
Konzeption seines Werkes eben ein Ganzes, eine Einheit, und alle Teile 
seines Werkes als Glieder dieser Einheit sah, wenn er die Ordnung, den 
Plan aller Teile seiner Schöpfung mit höchster Klarheit überschaute und 
wenn diese Vorstellung des Ganzen ihn bei der Gestaltung jeder Einzel- 
heit seines Werkes leitete. 


Die hier aufgestellte Forderung des Haltens der Gesamtvorstellung 
bei der Realisierung jedes vorgestellten Teiles, das heißt: die Forderung 
der Gestaltung aller Teile des Werkes zu einer in sich geschlossenen Ein- 
heit, ist, wie man sieht, ebenfalls eine notwendige ‚Konsequenz des Prin- 
zips der Gestaltung zur „Sichtbarkeit“. 

Mit der Einheit der Zeit, des Ortes oder der Handlung hat diese 
Einheit nichts zu tun. Ob eine Dichtung Einheit des Ortes, der Zeit oder 
der Handlung aufweist oder nicht, ist für ihren Kunstwert belanglos. 

Auch hier zeigt sich, daß ein Werk, wie etwa „Madame Bovary“, nie- 
mals als „Ausschnitt der Natur“ aufgefaßt werden darf. Denn wäre 
die „Madame Bovary“ ein solcher Ausschnitt der Natur, so besäße sie 
die Einheit, von der hier die Rede ist, selbstverständlich nicht: die Natur 
gibt uns Gegenstände und Erfahrungen immer in ganz zufälliger Anord- 
nung, in einer Anordnung, die in den meisten Fällen unsere Erkenntnis 
von Dingen und Wesen nicht nur nicht erleichtert, sondern erschwert, 
Jeder derartigen Kopie der Natur gebricht es an künstlerischer 
Einheit. 


42) Dieses Beispiel ist Adolf Hildebrands „Problem der Form“ (p. 24) ent- 
nommen, 
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.Man vergleiche mit den soeben entwickelten Gedanken die folgenden 
Äußerungen Flauberts: „Je suis etonne“, schreibt er am 16. Januar 1852 
an Louise, „chere amie, de P’enthousiasme excessif que tu me temoignes 
pour certaines parties de ’Education (die erste „Education“!) ... Je 
n’approuve point ton idee d’enlever du livre toute la partie de Jules pour 
en faire un ensemble. Il faut se reporter a la iacon dont le livre a &t& 
congu. Ce caractere de Jules mestlumineux qua cause 
du contraste d’Henry. Un des deux personnages 
isol& serait faible. Je n’avais d’abord eu J’idee que de celui 
d’Henry. La n&cessit& d’un repoussoir m’ä fait conce- 
voir celui de Jules.“ (Co. Il, 343.) An Colets „La Servante* 
tadelt er Co. IV, 11: „la non-gradation des caracteres.“ Man beachte fer- 
ner: Co. III, 163: „... tout est lä: faire rentrer le detail dans l’ensemble.“ 
Co. II, 321: „...tout doit d&couler de la conception 
etla moindre virgule d&epend du plan general... Il 
faut ä la fois ne pas perdre l’horizon de vue et regarder ä ses pieds. Le 
detail est atroce, surtout lorsqu’on aime le detail comme moi. Les 
perles composentlecollier, mais C‘estlefil qui fait 
le collier. Or, enfiler les perles sans en perdre une seule et toujours 
tenir son fil de l’autre main, voilä la malice.“ Co. III, 21 (an Colet): 
„Reflechis, reflechis avant d’ecrire! Tout depend de la conception. 
Cet axiome du grand Goethe‘) est le plus simple et le plus mer- 
veilleux resume et pr&cepte de toutes les oeuvres d’art possibles.‘“ Co, III, 
127 (an Colet): „Quand tu feras le plan de ton drame, detaille le plus 

‚ possible et scene par scene, avec tous les mouvements; c’est le seul moyen 
d’y voir clair.“ Co. II, 140 (an Colet): „Medite bien le plan de ton drame; 
tout est lä, dans la conception.“ Co. II, 362 (an Colet): „Ce bon ‚Saint 
Antoine‘ (gemeint ist die erste Fassung) tinteresse done? C'est une 
oeuvre manquee. Tu parles de perles. Mais les perles ne font pas le col- 
lier; c'est le fil... Tout depend du plan. ‚Saint Antoine‘ en manque.* 

©. XI, 375 lesen wir: „Toute oeuvre d’art doit avoir un point, un 
sommet, faire la pyramide. Or rien de tout cela dans la vie. Mais Part 
n’est pas la nature.“ 

IX. 


Wir haben an früherer Stelle das Prinzip des Wohllautes kennen ge- 
lernt. Dieses Prinzip ist einmusikalisches Prinzip. Die Fähigkeit, 
Wohllaut zu erzeugen, verbindet Poesie mit Musik. 

Man würde aber fehlgehen, wenn man annähme, daß Wohllaut das 
einzige musikalische Element im Dichtkunstwerk sei. 


12) Vgl. Goethe, Maximen und Reilexionen, Weimar, Verlag d. Goethe-Ges., 


1907, S. 39: „Bei jedem Kunstwerk, groß oder klein, bis ins Kleinste kommt alles 
auf die Conception an.“ 
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Uns allen geläufig ist die Redeweise, daß jemand in „freudigem Ton“, 
in „gleichgültigem“, in „gereiztem‘“ Ton zu uns spreche; daß uns etwa 
jemand in freudigem, in gleichgültigem, gereiztem Ton „Guten Tag“ 
sage. Was ist mit dieser Redeweise gemeint? Doch oflenbar nur die 
Tatsache, daß wir aus der jeweiligen Beschaffenheit ds Klangleibes 
der Worte des Sprechers die Freude oder die Gleichgültigkeit oder die 
Gereiztheit des Sprechers erkennen; daß wir aus der jeweiligen Be- 
schaffenheit dieses Klangleibes auf die betreffenden Gefühle schließen kön- 
nen, daß sie uns ein Symbol ist für den Gefühlszustand des Sprechen- 
den, — daß sich an die Wahrnehmung dieses Klangleibes in unserem Be- 
wußtsein sofort und eindeutig die Vorstellung des betreffenden Gefühls- 
zustandes anschließt. 

Wir wollen eine sprachliche Äußerung, aus deren Klangleib wir in 
dieser Weise auf einen Gefühlszustand des Redenden schließen können, 
klangcharakteristisch nennen. 

Ein Gedicht künstlerisch vortragen heißt nichts anderes 
als: dieWorte dieses Gedichtes klangcharakteristisch sprechen. 
Goethes Gedicht „Wer nie sein Brot mit Tränen aß“ künstlerisch vorgeira- 
gen heißt nichts anderes als: die Worte dieses Gedichtes so sprechen, daß 
sie klangcharakteristisch wirken für das Gefühl der Trauer, das in 
diesem Gedicht gestaltet ist. 

Einen ganz bestimmten Klangleib muß der Sprecher hervor- 
bringen: einen Klangleib von ganz bestimmtem Rhythmus und Sprech- 
tempo, von ganz bestimmter Tonstärke, Klangfarbe und Sprachmelodie 
usw. Wie aber kommt der Sprecher zur Erkenntnisall dieser Merk- 
male, die der Klangleib seiner Worte aufweisen muß? Woher weiß er, in 
welchem besonderen Rhythmus und Tempo, in welcher besonderen Ton- 
stärke und Klangfarbe und Sprachmelodie Goethes „Wer nie sein Brot 
mit Tränen aß ...“ gesprochen werden will? 

Es wäre abwegig zu glauben, alle diese Merkmale seien in der Dich- 
tung unmittelbar gegeben. Nur ein Teil von ihnen ist „ablesbar“: 
so etwa der Rhythmus (die Taktart, das Metrum); — die Tonstärke, das 
Tempo, die Sprachmelodie, die Klangfarbe aber sind durchaus nicht 
ablesbar. 

Die Erkenntnis des charakteristischen Klangleibes des Goetheschen 
Gedichtes — des Klangleibes mit allen seinen Merkmalen — ist dem 
künstlerischen Sprecher nur dadurch möglich, daß er die Bewußt- 
seinserlebnisse, die in diesem Gedicht prädiziert sind, deutet: 
erst wenn sich in seinem Bewußtsein an die Vorstellung dieser Bewußt- 
seinserlebnisse unwillkürlich auch die Vorstellung des Gefühlszustandes 
angeschlossen hat, den sie „sichtbar“ machen, erst dann ist er befähigt, die 
ablesbaren Klangleibmerkmale zu ergänzen durch alle diejenigen, die 
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nicht unmittelbar gegeben sind. Nur aus der Vorstellung dieses in den 
Bewußtseinserlebnissen versinnbildlichten Gefühlszustandes kann der 
künstlerische Sprecher den Komplex der Merkmale finden, die nicht ab- 
lesbar sind: nur auf diesem Wege gelangt er zur Erkenntnis aller der 
Klangmerkmale, die seine Worte haben müssen, wenn sie klangcharakte- 
ristisch wirken sollen. 

Die Klangcharakteristik einer Dichtung erkennen .heißt also immer: 
sie nachschaffen, nachschöpfen. Nur demjenigen, der sol- 
cher Nachschöpfung fähig ist, offenbart sich auch die bedeutende klang- 
charakteristische Leistung, die in Werken Flauberts vorliegt. 

Gesang und Instrumentalmusik sind nur Mittel zur Erhöhung der 
Wirkung, die wir als die Wirkung des klangcharakteristisch gesprochenen 
Wortes erkannten'*), r 


44) Die Arbeit muß leider hier abbrechen. Ein Prinzip der Kunstanschauung 
des reifen Flaubert vor allem wäre noch zu besprechen: das Prinzip der objek- 
tiven Gestaltung, das Prinzip, das Flaubert dasjenige der „impersonnalite“ 
nannte und das ebenfalls eine notwendige Konsequenz der fundamentalen Forderung 
der Gestaltung zur „Sichtbarkeit“ ist. Der Verfasser hofft dies bei anderer Gelegen- 
heit nachzuholen. 
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Umschaffen und Nachschaffen in der Kunsttheorie. 


Von J. JordändeUrriesyAzara. 


Die Kunst ist ein Schaffen. Jeder Künstler hat in Natur- oder 
Kunstbetrachtung Erfahrungen und Erlebnisse gesammelt. Er macht sein Erleben 
zum Gegenstand seines Werkes und konzipiert mit seiner schöpferischen Phanta- 
sie eine Form, die mit künstlerischen Mitteln ausgedrückt werden kann. Er be- 
dient sich derjenigen, die ihm, seine natürliche Begabung und sein Studium vor- 
schreiben, und so bringt er die Form zum Ausdruck und schafft ein Kunstwerk. 
Jedes Kunstwerk enthält also einen Stoff, den der Künstler in gewissem Sinne von 
außen nimmt, es hat aber auch eine Form, in der dieser Stoff zum Ausdruck ge- 
bracht werden kann. Die Konzeption dieser Form ist die Schöpfung des Künst- 
lers, eine innere Schöpfung, obgleich sie mit der äußeren Welt in Verbindung steht. 
Und nur wenn seine Konzeption dieses Stoffes zum Ausdruck kommt, ist ein 
Kunstwerk geschaffen worden. jeder Künstler hat, bevor er ein Kunstwerk schafft, 
die Natur oder die Kunst, die ihm seinen Stoff liefern, betrachtet. Jede künst- 
lerische Konzeption, jedes Kunstwerk setzen zunächst den Künstler als ästhetischen 
Betrachter voraus. Nicht jeder Betrachter und auch nicht jeder ästhetische Be- 
trachter schafft ein Kunstwerk: manche konzipieren nichts Neues, andere wissen 
ihre Konzeptionen nicht auszudrücken; entweder fehlt ihnen die schöpferische Phan- 
tasie, die für das Erstere erforderlich ist, oder es fehlen ihnen Geschick und 
Kenntnisse für das Zweite. 

Ist also -jede Kunst ein Schaffen, so ist es von Interesse, zu untersuchen, 
was Umschaffen und Nachschaffen in der Kunst bedeuten. Dabei sollen 
die verschiedenen und gegensätzlichen Ansichten berücksichtigt werden, die darü- 
ber im allgemeinen herrschen, ferner die Art, wie man im gewöhnlichen Sprach- 
gebrauch die Bedeutung der drei Begriffe verwechselt, indem man ebenso den 
Verfasser eines Dramas und den darstellenden Schauspieler, den Musiker, der 
eine Sonate komponiert, und den, der sie spielt, den Maler, der ein Werk schafit, 
und den, der es kopiert, ohne Unterschied Künstler nennt, ganz abgesehen von 
anderen Anwendungen der Begriffe Kunst und Künstler, auf die wir nicht 
eingehen (wie auf die Akrobaten und Stierkämpfer und auf ihre Berufe). In 
einigen Sprachen könnte man das Wort Kunst hierauf anwenden, doch nur, wenn 
man ihm die Bedeutung von Fertigkeit beilegt, was jedoch nichts mit Ästhe- 
tik zu tun hat. Zwischen denen, die alle Obengenannten in gleicher Weise Künst- 
ler nennen und denen, die aus dem Gebiet der Kunst alles ausschließen, was nicht 
Schaffen im eigentlichen Sinne des Wortes ist, d. h. alles Umschaffen 
und Nachschaffen, nehmen diejenigen eine Mittelstellung ein, die im Rahmen 
der Kunst diese beiden Arten von Produktion immer dann gelten lassen, wenn 
ihre Autoren mit ihrem Werke Individuelles und Persönliches zur Darstellung 
bringen. Jene Kunstiheoretiker rechnen aber Umschaffen und Nachschaffen nicht 
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zur freien, sondern zur gebundenen Kunst. Untersuchen wir, ob das erstere 
möglich und das letztere annehmbar ist. Versuchen wir, diese Frage zu lösen, in- 
dem wir die verschiedenen Arten des Umschaffens und des Nachschaf- 
fens, die in der Kunst auftreten können, analysieren und in jedem Falle unter- 
suchen, welches die Voraussetzungen der betreffenden Arbeit sind und welche 
Wirkung sie erzielt. Wir beginnen mit den verschiedenen Arten des Um- 
schaffens. 

Von Umschaffen spricht man in erster Linie in all den zahlreichen Fäl- 
len, in denen die Inspiration des Künstlers nicht vonder Natur, son- 
dern von einem Kunstwerk ausgeht, d. h. immer dann, wenn er in 
seinem Werke der Wirkung Ausdruck gibt, die die Betrachtung eines anderen 
Werkes in ihm hervorruft. Das ist der Fall bei Übertragung, bei Transformation 
eines Werkes in ein anderes. Man sagt, daß derjenige, der sich dieser Arbeits- 
weise in der Kunst bedient, sich in hohem Maße der Freiheit beraubt sehen muß, 
so daß sein Werk nicht als frei gelten kann. Ich kann dieser Begründung für das 
Fehlen einer Freiheit, soweit es sich um künstlerische Freiheit handelt und auf 
die künstlerische Arbeit des Autors bezieht, nicht zustimmen. Denn das Werk, 
von dem der Autor inspiriert worden ist, liefert ihm lediglich den Stoff, den er 
in diesen Falle aus der Kunst nimmt, wie in anderen Fällen aus der Natur; oder 
wenn der Stoff ihm aufgetragen wird — der Künstler entnimmt oder erhält ihn 
immer —, ist er zwar nicht seine Schöpfung, es verbleibt ihm aber doch absolute 
Freiheit in der Art, wie er den Stoff konzipiert und ausführt; darin besteht seine 
Arbeit als Künstler. Alles, was darin Schöpfung ist, ist sein Werk. Alles, was 
er der Intuition des Betrachters darbietet, ist etwas Neues, das wir gewöhnlich in 
dem Werk, an dem er sich inspirierte, nicht sehen und das nur in dem umgeschaffenen 
Werke existiert. Ein Umschaffen dieser Art ist in demselben Sinne Kunst, 
wie es reine Kunst nur sein kann. Diejenigen, die das nicht anerkennen, berück- 
sichtigen nicht, daß die Stoffe der griechischen Tragödie aus dem Epos entlehnt 
wurden, ebenso wie das spanische Drama von seinen Autoren aus den Romanzen 
geschöpft wurde; sie berücksichtigen ferner nicht, daß die hellenischen Plastiker 
in Marmor darstellten, was die Dichter konzipiert hatten. Man kann nicht ein- 
mal behaupten, daß das Umschaffen, von dem wir hier sprechen, immer 
leichter ist und bessere Erfolge bringt, wenn die inspirierende und die inspirierte 
Kunst einander nahestehen. Der Erfolg hängt immer davon ab, ob der Stoff ge- 
eignet ist, mit den Mitteln der zweiten Kunst ausgedrückt zu werden, und sich 
außerdem für die der ersten geeignet hat; und das ist der Irrtum, der bei der 
Illustrierung von Gedichten oft unterläuft; ein Stoff kann für eine Kunst geeignet 
sein, die sich an die Einbildungskraft wendet, wie die Dichtkunst, braucht es 
aber nicht zu sein für eine Kunst, die sich an das Auge wendet, wie z. B. die Zeichen- 
kunst (ganz abgesehen davon, daß man bei dem Versuch, mit diesen beiden verschie- 
denen Künsten eine einheitliche Wirkung bei dem Betrachter hervorzurufen, an der 
Verschiedenheit ihrer Darstellungsweisen und der Art, wie sie dem Beschauer 
gegenwärtig werden, scheitert). Im allgemeinen weiß man seit Lessing, daß es 
unangebracht ist, bei den Raumkünsten solche Stoffe zu behandeln, die sich nur 
für die Zeitkünste eignen. Weiter ist es bekannt, daß bei Eignung eines Stoffes 
für verschiedene Ausdrucksweisen seine Konzeption in jedem Falle mit einer für 
ihn möglichen Ausdrucksweise harmonieren muß. Eine im Kern einheitliche 
Kunst, die sich auf verschiedene Weise gestalten ließe, kann es nicht geben. Daher 
habe ich meine Darlegungen mit der Erörterung des Verhältnisses der beiden 
Formen und mit der Frage, ob es möglich ist, daß ein Künstler sich an der 
Kunst inspirieren kann, begonnen. Menendez Pelayo ist als Dichter ein sehr 
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gutes Beispiel für einen Künstler, der sich nır an der Kunst inspiriert („Epistel 
an Horaz“; „Brief an meine Freunde in Santander“ usw.). 

Von dem eben Behandelten ist eine andere Art des Umschafiens zu un- 
terscheiden, die vorliegt, wenn zwei verschiedene Autorenan einem 
poetisch-musikalischen Werke zusammenarbeiten, d. h. wenn 
ein Künstler zu einem Gedicht oder Drama die Musik schreibt und so ein Lied 
oder eine Oper schafft. Es braucht nicht ausdrücklich gesagt zu werden, daß in 
solchen Fällen der Musiker durchaus Künstler ist und ein Kunstwerk schafft, denn 
niemand wird Schumann oder Mozart diesen Charakter absprechen. Man muß noch 
weiter gehen und auch in diesen Fällen die Behauptung einiger Kunsttheoretiker 
ablehnen, die sagen, daß der Musiker hier ein geringeres Maß von künstlerischer 
Freiheit hat, als wenn er Musik ohne Textunterlage komponiert. Wenn es sich um 
den Autor einer Oper oder eines musikalischen Dramas handelt, können wir jeden- 
falls sagen, daß der Librettist und nicht der Musiker der Freiheit entbehrt. Jener 
muß sein Werk mit Rücksicht auf die Musik, die es begleiten soll, konzipieren und 
kann nicht wie ein Dramatiker vorgehen, der einen weiteren Spielraum für die Dar- 
stellung der Charaktere hat; er muß sich meist auf spärliche Charakterzüge der 
Personen und auf eine Darstellung bestimmter Situationen beschränken. Aber eine 
solche Beschränkung folgt nur aus der Art des Dramas, der er sich widmet. Alle 
Arten haben ihren eigenen Charakter, und der Autor eines Dramas selbst kann 
die Charaktere nicht so eingehend darstellen, wie der Romauschriftsteller. Der 
Musiker empfängt mit der Dichtung oder mit dem Drama nur den Stoff; seine 
musikalische Phantasie bleibt völlig frei, er kann seine musikalische Form mit der 
‚gleichen Freiheit schaffen, als wenn nicht jene Dichtung, sondern das Leben oder 
die Natur ihn inspirierten: Alles Musikalische, das daraus geschaffen wird, ist sein 
Werk. In dieser gemischten Art des Umschaffens hat jede beteiligte Kunst ihre 
besondere Wirkung, die den Mitteln entspricht, derer man sich bedient. So sehen 
wir, wie in dem Duo des zweiten Aktes von „Tristan und Isolde“, wo die Dichtung 
und Bühnendarstellung die Begleitumstände und die Liebe der beiden Personen 
zum Ausdruck bringen, die Musik uns die Tiefe dieser Liebe offenbart. Im allgemei- 
nen muß die gute Musik — das Gut-sein schließt bei den Textvertonungen das 
Adäquat-sein ein — den Wert des Textes, den sie begleitet, erhöhen. (Selbst Goethe 
sagt, daß das köstliche Lied von Schubert weit mehr wert sei als sein „Erl- 
könig“.) Über die dramatischen Werke, die in Opern umgeschrieben werden, 
urteilte schon Menendez Pelayo scharisinnig, daß diejenigen, die nur aus drama- 
tischen Situationen bestehen, hinter den Opern, die nach ihnen komponiert wurden, 
zurückbleiben, während das Drama, das seine Kraft in den Charakteren hat, nie- 
mals durch eine Oper verdrängt werden kann. So viele Opern auch Othello zum 
Helden haben, das Werk Shakespeares wird immer seine Vorherrschaft behaup- 
ten. Bei der symphonischen Dichtung geschieht das gleiche, nur mit dem Unter- 
schied, daß der Künstler hier versucht, im Zuhörer bestimmte Gefühle aus- 
zulösen. Die Dichtung gibt dem Musiker das Thema, das dieser dann musika- 
lisch mit absoluter Freiheit durchführt. Wenn vielen eine bestimmte symphonische 
Dichtung nicht gefällt, so liegt es meist an dem Mangel an Synchronismus zwischen 
Musik und dem, was der Hörer beim Lesen des Programms erwartet hatte. Dem 
könnte man vielleicht dadurch abhelien, daß man dem Publikum in jedem Augen- 
blick (z. B. mittels Nummern, die gezeigt werden) den Teil des Programmes, der 
gehört wird, zur Kenntnis bringt. Es ist deshalb bei einer symphonischen Dichtung 
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weniger wichtig, daß Text und Musik adäquat sind, als daß die Musik gut ist; 
davon hängt der Erfolg des Stückes ab. 

Mit dieser Art des Umschaffens steht eine andere in Verbindung, 
die sich aber sehr von ihr unterscheidet und eher mit der Übersetzung 
verwandt ist, die wir später behandeln werden. Sie besteht darin, einem 
Roman oder einer epischen Dichtung die Form eines Dra- 
mas zu geben. Aber hier wie dort liefert das inspirierende Kunstwerk auch 
nur den Stoif. Die künstlerische Form des inspirierten Werkes ist verändert, ist 
dramatisch geworden und muß deswegen eine neue Schöpfung des Autors sein. 
Die Tatsache, daß dieser Gedanken, Situationen usw. des ursprünglichen Wer- 
kes reproduzieren kann und gelegentlich muß, verringert keineswegs den Wert der 
neuen Schöpfung. Ein Beweis dafür ist der Umstand, daß ein Autor an diesem 
Unternehmen scheitern kann, wenn er keine Fähigkeiten als Dramatiker besitzt, 
obwohl er ein begabter Romanschriftsteller ist. Dabei ist es gleichgültig, ob er 
selbst oder ein Dritter das neue Werk versucht. Denn er kennt die Verhältnisse 
des Theaters nicht und verfährt, was die Schilderung der Charaktere, das Inter- 
esse an der Fabel, die Aktschlüsse usw. betrifft, nicht angemessen. Tatsächlich wer- 
den viele dieser Mißerfolge dadurch verursacht, daß der Stoff, der für die Erzäh- 
lung geeignet ist, für eine Darstellung auf der Bühne nicht in Frage kommt. 

Dieser Art ist auch die Arbeit ds Umschaffens, die sich darauf rich- 
tet, ein musikalisches Werk ineinen Tanz umzuwandeln, oder 
aus einem dramatischen Werk ein pantomimisches zu gestalten, Es ist klar, daß im 
letzteren Fall das neue Werk, mit dem ersten verglichen, um so weniger Wert 
hat, je weniger die Pantomime gegenüber der dramatischen Dichtung bedeutet 
(ein großes dramatisches Werk kann niemals auf diese Weise im Werte ver- 
mindert werden). Deshalb ist aber doch die Pantomime eine neue Schöpfung und 
ein Kunstwerk. Im ersten Fall hängt naturgemäß der Erfolg von der Anpassung 
des Musikwerkes an die Form des Tanzes ab. Als ich eine Aufführung „des 
„Karnevals“ von Schumann durch eine russische Tänzergruppe sah, war mir “der 
Unterschied in der Wirkung zwischen den Nummern, die sich dazu eignen, ge- 
tanzt zu werden und die zweifellos durch das Bewegungsbild viel gewannen, und 
den rein Iyrischen Nummern, die dadurch geradezu entstellt wurden, besonders 
auffällig. 

Gehen wir nun zu einer neuen Art des Umschaffens, zu der der Nach- 
ahmung, über, die verschiedene Grade aufweist, sich auf viele Arten von Pro- 
duktionen und auf viele Elemente derselben erstreckt. Da wir uns nicht damit 
aufhalten können, alle Fälle im einzelnen zu behandeln, so beschränken wir uns 
darauf, im allgemeinen darüber zu sprechen. Wer ein Werk vollständig oder 
teilweise nachahmt, ist auch ein künstlerischer Umschaffer des Werkes, wenn er 
auch nicht originell ist. Aber von dem Augenblick an, in dem er freiwillig diesen 
Weg einschlägt, handelt er mit der künstlerischen Freiheit, die genügt, damit seine 
Schöpfung den Wert haben kann, den sie haben muß. Anderseits kommt absolute 
Originalität kaum vor. Das sagt uns die Kunstgeschichte, die nachweist, daß 
selbst die größten Genies zuweilen in den Bahnen ihrer Vorgänger wandeln. Vor 
allem ist dies bei einigen Künsten sehr oft der Fall. In der Malerei beobachten 
wir, wie in den Schulen sich die gleichen Verfahren, die gleichen künstlerischen 
Hilfsmittel überliefern und’die Neuerungen, die ein jeder einführt, gewöhnlich sehr 
spärlich sind. Die Tradition von Meister zu Meister ist sehr genau. Immer 
wenn eine neue Konzeption vorliegt, d. h. immer wenn man nicht kopiert, ist eine 
neue Kunst gegeben, wenn man auch die gleichen Stofie behandelt und die gleichen 
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Verfahren anwendet. Nicht nur das, was man speziell Nachahmung nennen muß, 
sondern alles, was in einem Werke einem anderen, schon bestehenden ähnlich ist, 
ist vereinbar mit dem Wert der neuen Produktion. Wenn man sagen kann, daß 
ein Autor von einem anderen etwas entlehnt hat, so setzt das an sich den zweiten 
Autor nicht herab. Calderön nahm in einem seiner berühmtesten Dramen „El 
alcalde de Zalamea“ Lopes gleichnamiges Werk zum Vorbild, er ging dabei im 
Stoff und in vielen Einzelheiten sogar so weit, daß er Verse und ganze Strophen 
kopierte. Dennoch bewundert man ihn und spendet ihm Beifall, weil er trotz alle- 
dem ein neues Werk schuf, das sein eigenes Werk ist und besser ist als das, was 
er als Vorbild benutzte. So viel wertvoller war sein Werk, daß es heute allgemein 
bekannt ist, während Lopes Werk nur noch die Gelehrten kennen. Das früher Ent- 
standene hat nicht den höheren Wert, weil es vorher geschaffen wurde. Sehr zu- 
treffend ist der berühmte Satz eines spanischen Kritikers (er schrieb über Litera- 
tur, aber man kanı das Urteil auf das ganze Gebiet der Kunst anwenden), daß 
in der Kunst der Raub erlaubt sei, wenn ihn ein Mord begleite. 

Als letzte Art des Umschaffens will ich die Übersetzung behan- 
deln, die schon einen Übergang zum Nachschaffen darstell. — Denn sie 
kann zweierlei Bedeutung haben. Der einfachste Fall, für den diese Bezeichnung 
am meisten zutrifft, ist die Übertragung von einer Sprache in eine andere, 

Übersetzung und Nachahmung ist bekanntlich nicht dasselbe, und wenn wir den 
Unterschied näher bestimmen müßten, so würden wir sagen, daß der Übersetzer 
bestrebt ist, die Wirkung des Originals zu erhalten, während der Nachahmer 
einen analogen Eindruck beim Betrachter herbeiführen will. Betrachten wir 
z. B. das Verfahren des Fray Luis de Leön, wenn er Horaz übersetzt und wenn 
er sich darauf beschränkt, ihn nachzuahmen. Der Übersetzer versucht, dieselbe 
Wirkung, die das Original hat, auszulösen, muß sich jedoch anderer Mittel be- 
dienen; Seine Sprache ist nicht die des Autors, und dieses äußerliche Element be- 
einflußt das innere derart, daß sein Werk durch die neukünstlerische Form des 
Inhaltes ein anderes Kunstwerk wird. Im Gegensatz zu einer Kopie, bei der das 
künstlerische Objekt dem des Originals gleich ist, ist das künstlerische Objekt hier 
verschieden und das Werk ist ein anderes. Ein Beweis dafür ist, daß man, um 
einen Dichter zu übersetzen, auch Dichter sein muß, wenn die Übersetzung Wert 
haben soll: Gern lesen wir Hartzenbuschs spanische Übersetzung des „Liedes 
von der Glocke“ von Schiller, denn Hartzenbusch war Dichter, wenn auch nicht in 
dem Grade wie Schiller. Wir ärgern uns anderseits über so viele Übersetzungen 
anderer Werke, z. B. über die wörtlichen Übersetzungen, weil ihre Autoren keine 
Dichter sind. Eine Übersetzung kann also eine wirkliche Schöpfung und folglich 
auch ein wirkliches Kunstwerk sein und der Verfasser wirklich schöpferischer 
Künstler. Was hier fehlt, ist das Maß von Freiheit, das beian- 
deren Arten des Umschaffens dem Künstler verbleibt. Wenn 
die Übersetzung getreu sein soll — und getreu muß sie sein, wenn sie nicht 
Nachahmung sein soll —, dann ist der Übersetzer an das Original gebunden. 
Der Wert einer Übersetzung als getreuer Übersetzung liegt gerade darin, sie mit dem 
Original zu identifizieren und sie ihm so weit als möglich anzupassen. Es ist ein Unter- 
schied, ob eine Übersetzung als solche betrachtet wird oder als Werk in der eigenen 
Sprache. Jäuregui verfiel (wie ich vor Jahren nachweisen konnte), in den Kultera- 
nismus, den er so oft und so erfolgreich bekämpft hat, als er Lukian nachahmte: 
seine Übersetzung der „Pharsalia“, die als spanisches Werk so viel zu wünschen 
übrig läßt und von seinen anderen Werken so ungünstig absticht, schlägt, was 
die Assimilierung an den Stil des lateinischen Dichters betrifft, den Rekord, wie 
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man heute zu sagen pflegt. Darauf gründet sich der Wert einer Übersetzung als 
Übersetzung. 

Der Begriff Übersetzung, der gewöhnlich nur auf die Übertragung eines Wer- 
kes in eine andere Sprache angewandt wird, kann auch in vielen anderen Fällen 
gebraucht werden, wie z. B. bei der Malerei, wo man oft mit Unrecht von einer 
Kopie spricht. NN. sagt man, hat mit dem Stift das und das Gemälde von 
Murillo kopiert. Nein, jener NN. übertrug nur mit dem Stift das, was Murillo in 
Farben gemalt hatte. Immer wenn die angewandten Mittel andere 
sind als dieim Original verwendeten, dann ist die Repro- 
duktion nicht als Kopie anzusprechen, sondern als Über- 
tragung. Ein Beweis, daß es sich gewöhnlich um eine Übersetzung und folg- 
lich ein neues Kunstwerk handelt, liegt darin, daß das geschaffene Werk sich 
von der Vorlage durch die Ausdrucksmittel unterscheidet. Das muß so sein, denn 
die Elemente, die Träger des Wertes, sind andere. In dem vorliegenden Falle 
wird bekanntlich durch das Weglassen der Farbe das Helldunkel stärker zur Gel- 
tung gebracht. Hier ist nicht nur die Form verschieden, sondern auch der künst- 
lerische Inhalt, denn jedes künstlerische Hilfsmittel gibt einen eigenen Ausdruck. 
Übersetzung ist auch die Übertragung eines Gemäldes auf einen Kupferstich, bei 
der man schwarze Platten statt der Farben benutzt, oder die Gravierung einer 
Zeichnung ohne Farben. Übersetzungen sind auch alle künstlerischen Reproduk- 
tionen, die in anderem Material ausgeführt werden, z. B. die Reproduktionen von 
Bronzestatuen in Marmor, die durch den Unterschied des verwendeten Rohstoffes 
eine ganz verschiedene Wirkung haben, Eine Übersetzung ist, streng genommen, 
auch jede sogenannte Kopie in vergrößerten oder verkleinertem Maßstabe, wenn der 
Unterschied feststellbar ist. Denn die Wirkung der Reproduktion weicht von der 
des Originals wegen der Änderung des Maßstabes oder der Mittel ab und es kann 
soweit kommen, daß das neue Maß sich nicht für die Darstellung des Stoffes eignet, 
ihr sogar widerstrebt, ähnlich wie in der Musik der Wechsel des Zeitmaßes. ı 

Diesem letzteren Umstand müssen wir noch hinzufügen, daß in der Musik 
das Werk nicht nur modifiziert wird, wenn das Zeitmaß geändert wird — sogar 
soweit, daß ein sehr schlechter Eindruck anstatt des bisherigen angenehmen ent- 
steht —, sondern daß auch eine andere Änderung das Werk in seinem künstlerischen 
Gehalt verwandeln und einen fremden Eindruck erzeugen kann: ich meine den 
Wechsel in der Klangfarbe. Deshalb ist die Umschreibung eines Orchesterstückes in 
ein Klavierstück eine wirkliche Übertragung, wenn man auch von dem Umschreiber 
wegen des mechanischen Verfahrens — sozusagen — nicht behaupten kann, daß 
er Künstler im Sinne des Schöpfers von etwas Neuem ist, Das Werk ist eine neue 
Schöpfung für den Betrachter, nicht aber für den, der es umgeschrieben hat. Man 
darf auch nicht meinen, daß in der Musik jede Reduktion das Werk an Wert ver- 
lieren und jede Erweiterung es an Wert gewinnen ließe. Das Erstere ist sicher, 
das Zweite aber nicht: Werke, die nur für ein Instrument oder für wenige In- 
strumente geschrieben sind, können an Wert verlieren, und in der Tat verlieren sie 
oft nicht wenig, wenn sie für Orchester umgeschrieben werden; denn es ist leicht 
möglich, daß ihre besondere Konzeption sich dagegen sträubt, größeren Reichtum 
an Klangfarben zuzulassen. Ich erinnere mich, das „Notturno“ aus einem Quartett 
von Borodine gehört zu haben, das für Orchester umgeschrieben war. Bei allen, die 
es kannten, brachte diese Änderung nur eine mittelmäßige Wirkung hervor, ob- 
wohl viele, die es nicht kannten, von der Melodie des Werkes entzückt waren. 
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Jener Kanon, der für Streichinstrumente geschrieben war, wurde sehr entstellt, 
als in ihn Blasinstrumente traten. 

Sireng genommen ist schließlich jede Kopie der Natur durch einen Maler oder 
Plastiker eine wirkliche Übertragung, wenn man sie auch Kopie nennt. Der Künst- 
ler überträgt in diesen Fällen mit seinen eigenen künstlerischen Hilfsmitteln die 
Gegenstände der Natur: Er sieht Bäume, Figuren usw. und überträgt sie in die 
dem Marmor oder den Farben eigene Sprache. Es ist deutlich, daß das in dem 
einen oder anderen Falle Geschaffene von dem in der Natur befindlichen sehr ver- 
schieden ist. Man kennt zudem sehr gut die verschiedenartige Wirkung, die Natur 
und Kunstwerk hervorrufen. Die Tätigkeit des Kunstbetrachters ist ganz wesent- 
lich verschieden von der Tätigkeit dessen, der die Natur betrachtet. 

Wir haben oben bemerkt, daß die Übersetzung eine Art Umschaffen ist, bei 
dem man von gebundener Kunst sprechen kann. Notwendigerweise muß man noch 
gegenüber dem Original die geringere Bedeutung, das geringere Verdienst, das 
man dem Verfasser zuzubilligen pflegt, betonen. Im allgemeinen sind die gebo- 
renen Übersetzer keine großen Genies, sondern Künstler zweiten Ranges, die nur 
die nötige Anpassungsfähigkeit besitzen. Man braucht nur an Hartzenbusch und 
Jäuregui zu denken. 5 

Aber vorausgesetzt, daß diese Fähigkeiten vorhanden sind, ist Übersetzen 
leichter als originales Schaffen, und warum? Ich glaube, daß der Grundana- 
log (wohlgemerkt analog, nicht gleich) dem ist, der dem Maler das 
Malen nach der Natur leichter macht, als unter sonst glei- 
chen Bedingungen nach dem Gedächtnis zu schalien. Beim 
Entwurf überträgt der Maler das, was er in seiner schöpferischen Phantasie sieht, 
auf die Leinwand oder das Papier. Aber, wenn er an die letzte Etappe seiner 
Arbeit geht, bei der Ausführung selbst, pflegt er sich an vorher nach der Natur 
gemachte Studien oder Modelle zu halten, die ihm die Arbeit erleichtern. Man 
stelle sich vor, welche Einbildungskraft ein Maler benötigen würde, um alle 
Details eines Gemäldes nach dem Gedächtnis zu malen, wenn er sie genau wie- 
dergeben wollte! Welche Lebendigkeit und Klarheit würde das beanspruchen! 
Während nun der Originaldichter in seine Verse das überträgt, was er in seiner 
Phantasie schaut, nämlich das Ergebnis seiner Lebenserfahrungen, hat der Über- 
setzer das Modell vor sich und überträgt es nur in die neue Sprache. Das heißt: 
während der Dichter in seinem ganzen Werke seine schöpferische Phantasie spielen 
läßt, wie der Maler beim Entwurf, verfährt der Übersetzer wie jener beim Malen 
mach einem Modell. Seine Einbildungskraft hat weit weniger zu leisten. Wenn der 
Vergleich erlaubt ist, so möchte ich sagen, daß der schöpferische Dichter und 
Maler beim Entwurf ein Urteil über die Wahrheit dessen, was sich als Werk dar- 
bietet, ausspricht, ein Urteil, dessen beide Termini, Subjekt und Prädikat, in der 
Phantasie des Künstlers liegen: „Diese Verbindung von Wörtern oder Farben 
stellen diesen Vorgang, jene Figur dar“. Beim Übersetzen hingegen, ebenso wie 
beim Malen nach einem Modell, gehört von den beiden Termini dieses Urteils 
nur einer der schöpferischen Phantasie an: „Diese Verbindung von Wörtern oder 
Farben“ — während man den anderen mit den Sinnen erfaßt, obgleich in der Dich- 
tung das Original auch auf die nachbildende Phantasie einwirkt, es sich also 
nicht nur um Sinneswahrnehmung handelt. 

Nachdem wir die verschiedenen Arten ds Umschaffens geprüft und bei 
allen wirklich freie Schöpfung und künstlerische Bedeutung angetroffen haben, 
wobei wir nur die Übersetzung ausnehmen, die, selbst wenn sie künstlerischen Wert 
besitzt, doch nicht die gleiche Freiheit läßt, wollen wir jetzt untersuchen, ob dasselbe 
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beim Nachschaffen vorliegt oder nicht, wobei wir die beiden möglichen Arten 
des Nachschaffens studieren: in der Malerei die Kopie, in anderen Künsten die 
Ausführung. 

Bei der Kopie will der Autor möglichst genau die Wirkung des Originals 
wiedergeben. Deswegen ist, wie wir schon bemerkten, der dargestellte Gegenstand 
dem des Originals möglichst gleich oder will es wenigstens sein. Das Ideal der 
Kopie ist vollkommene Übereinstimmung mit dem Original. Folglich liegt hier in 
keiner Weise Neuschöpfung vor, darf es auch nicht. Wer eine Kopie in Auftrag 
gibt, würde enttäuscht sein, wenn etwas Neues in ihr zutage träte, das im Be- 
schauer einen anderen Eindruck als das Original wachrufen würde. Und da kei- 
nesfalls Neuschöpfung vorliegt, handelt es sich auch nicht 
um Kunst. Wir sagen, daß die Kopie denselben Eindruck wie das Original erwecken 
muß. (Wohlgemerkt immer mit Bezug auf die ästhetische Betrachtung, nicht auf das 
technische Studium.) Immerhin ist zu bemerken, daß das nur annähernd erreicht 
werden kann. Denn, wenn der Künstler auch danach strebt, und als Maler Strich 
für Strich das Original auf der Leinwand wiedergibt (wobei er natürlich die 
optischen Mischungen berücksichtigen muß), wird er nicht erreichen können, daß 
seine eigene Seele sich in die des Schöpfers verwandelt. Und da er anders geartet 
ist, wird er nicht dasselbe schaffen können, so ähnlich es auch sein mag. Doch 
verschwindet dieser Unterschied im Idealfalle, so daß ich nicht weiß, wie man 
für eine Kopie künstlerischen Wert beanspruchen kann, wenn sie die Persönlich- 
keit ihres Schöpfers widerspiegelt. Das gilt auch für den Fall, wo ein großer 
Künstler, der natürlich ausgeprägte künstlerische Persönlichkeit zeigen muß und 
sie nicht verbergen kann, wie etwa ein bescheidener Handwerker, ein Werk 
kopiert. Man gehe nur ins Pradomuseum und sehe die Kopie des Rubens von 
Tizians „Adam und Eva im Paradiese“. Niemand möchte in seinem Hause diese 
Kopie als getreue Reproduktion des italienischen Werkes haben, dagegen würde 
er sie als flämisches Werk aufnehmen, da es als Werk eines anderen Künstlefs ein 
ganz anderes Kunstwerk ist, wieviel Ähnlichkeit es auch haben mag im Vorwurf und 
im größten Teil der Einzelheiten. Vor kurzem zeigte ich einem Maler einige Kopien 
von Raffael durch Mengs, die ich besitze, und machte ihn auf die Feinheiten der 
Kopie der „Schule von Athen“ aufmerksam. „Sie haben recht“, sagte er, „aber 
das ist zu sehr Mengs. Als Kopie ist die von der Messe von Bolcena besser.“ Und 
damit hatte mein Freund durchaus recht. Hieraus folgt, wie wir schon festgestellt 
haben, daß die Kopie kein Kunstwerkist, ebensowenig wie der 
Kopist Künstler. Um einen vollkommenen Beweis hierfür zu haben, genügt 
es, einen Blick auf die Baukunst zu werfen, Zweifellos schafft, wer Plan und 
Maße eines anderen Gebäudes kopiert, sie also wiederholt, niemals ein Kunst- 
werk. Dasselbe liegt nun in Malerei und Skulptur vor, wenn auch ihre besonderen 
Bedingungen, besonders der ersteren, ein so leichtes Verfahren — wenn man die 
Photographie ausschließt — unmöglich machen. Der Kopist eines Gemäldes muß 
zwar große Geschicklichkeit und Erfahrung besitzen, was die Technik der Male- 
rei angeht, aber er schafft kein Kunstwerk, weil er nichts Eigenes hinzufügt. 

Vielleicht wird jemand auf diese Behauptungen hin fragen: „Alles Nachschaf- 
fen ist also nicht mit den Theorien der Kunst und des Künstlerischen zu erfassen?“ 
So ist es keinesfalls, es steht in enger Verbindung mit dem Künstlerischen, mit der 
Theorie der Kunst, aber nicht mit künstlerischem Schaffen, son- 
dern nur mit der Kunstbetrachtung. Der Kopist ist kein schöpfe- 
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rischer Künstler und darf es nicht sein, dagegen muß er ein ausgezeichneter Be- 
trachter sein, er muß rezeptiv und nicht aktiv sein. Nur rezeptiver Beschauer, um 
uns nichts Neues zu bieten und um alles gut herauszubringen, was im Original 
steckt, ästhetisch-künstlerischer Beschauer, da ja die gute Kopie nicht nur das 
Technische reproduzieren soll, sondern alles, was an Kunst im Original enthalten 
ist. Und eben das sieht und erfühlt nur der, der zu betrachten — und richtig 
zu betrachten — versteht. Neben der Erlernung des Technischen, das ihm die 
Schule oder das Atelier vermittelt, hat der gute Kopist sich in ästhetisch-künstle- 
rischem Schauen zu üben und nur, wenn er hierzu die nötigen Anlagen besitzt 
und sie entsprechend ausbildet, kann er, in Verbindung mit technischer Gewandt- 
heit, ein guter Kopist werden und Kopien herstellen, die in jeder Beziehung ge- 
treue Wiedergaben des Originals sind. 

Das Nachschaffen besteht in Wiedergabe. Musik, Mimik und dra- 
matische Dichtung sind spielende Künste, d. h. Kunstäußerungen, bei denen 
zwischen den Schöpfer und den Beschauer der ausführende Künstler tritt, wenn 
auch in einigen Fällen dieser schon dem Schöpfer gleichkommt. Welchen Wert be- 
sitzt die Interpretation, welche Rolle spielt dabei der Ausführende, wenn der aus- 
führende Künstler nicht selbst Schöpfer ist? Diese Frage müssen wir unter- 
suchen, und dabei müssen wir streng zwischen den verschiedenen Kunstarten un- 
terscheiden, denn der künstlerische Wert der Interpretation erfährt Abstufungen 
je nach seiner Art. 

Bei der Musikwiedergabe ist zu bemerken, daß sie das Korrelat zur 
Kopie in der Malerei ist. Der Musikinterpret ist dem Gemälde- 
kopisten gleichzusetzen. Wie dieser benötigt auch er besondere Kennt- 
nisse und Gaben, doch ist er ebensowenig Künstler, noch ist seine Arbeit Kunst 
im Sinne der Kunst als Schöpfung. Mag man auch Musiker und Kapellmeister als 
Künstler bezeichnen, mag man ihnen noch so viel Beifall spenden, wie man es 
meist übermäßig tut, mit jenem Händeklatschen, das grell gegen die gehörten 
Melodien absticht, mag man sie auch wie Götzen verehren, wir müssen diese Be- 
hauptung aufrechterhalten, wenn die Musiker auch denen, die nicht selbst prak- 
tisch Musik treiben, vielleicht die schönsten Stunden ihres Lebens verschaffen. 
Es kann keine Kunst ohne schöpferisches Element geben. Der Ausführende soll 
nur Interpret sein, er soll nichts Neues schaffen, und das Dargebotene soll von den 
Abänderungen frei sein, die sich Kompositionsentsteller erlauben, so wie etwa 
Paderewski Beethovens Werk verstümmelte. Wie der Gemäldekopist die Farbflecke, 
die er sieht, auf die Leinwand bringt, so gibt der Musiker die Klänge wieder, die 
ihm die Notenschrift übermittelt. Töne vermittelt sie ihm, und diese muß er wie- 
dergeben. Wie jemand, der laut ein Buch liest, sich nur an die Worte hält, die 
ihm der Text bietet, ohne etwas Neues hinzuzufügen, so schafft auch der Musik- 
interpret nichts Neues, darf es wenigstens nicht, wenn seine Interpretation genau 
ist. Und das muß die Interpretation ebenso wie die Kopie sein. Aber hier wie 
dort darf die Wiedergabe nicht mechanisch sein. In unserem Falle müssen wir 
sagen, daß der ausführende Künstler, wenn er auch das Werk eines anderen wie- 
dergibt, darum noch nicht zur Pianola wird. Und gerade hierin besteht die Ver- 
bindung zwischen Musikinterpreien und Kopisten. Auch bei der Musikwiedergabe 
steht die Arbeit des Interpreten wohl in Beziehung zum Künstlerischen, zur Kunst- 
theorie, doch soll jener vor allen Dingen, ebenso wie der Kopist, ein guter Kunst- 
betrachter sein, denn nur so wird er uns bei der Wiedergabe nicht nur das Äußer- 
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lich-Technische, sondern das Innerste, die Seele des Werkes bieten. Kongeniale Be- 
trachtung und gutes Verständnis des Werkes sind die einzige Vorbereitung für 
eine gute Interpretation, in die nichts dem Werk Fremdes eindringt, so daß sich 
dieses uns ganz offenbart. Der gute Interpret kann folglich nicht seine künstle- 
rische Persönlichkeit zum Ausdruck bringen, da sie sich ja nicht offenbaren soll, 
sondern die des Schöpfers selbst. Es wäre folglich irrig, zu behaupten, daß Musik- 
interpretation dann Kunst ist, wenn der Interpret seine Persönlichkeit zur Gel- 
tung bringt. 

Ich glaubte, diesen Fall des Neuschaffens, wie auch den des Kopisien, aufklären 
zu müssen, um der herrschenden Doppeldeutigkeit willen, an der oft selbst Men- 
schen scheitern, die gute Kunstkenntnisse besitzen. „Wie kann man nur die großen 
Musikinterpreten und Kapellmeister nicht als Künstler bezeichnen?“, so hat man 
mich oft gefragt; „sie beweisen doch mehr als bloße Fertigkeit; ist denn ihre 
Arbeit im rein Technischen begrenzt? Kann man sie etwa mit Equilibristen und 
Sportsleuten gleichstellen? Keinesfalls! Ihre Arbeit ist doch sehr hoch einzuschät- 
zen und steht weit über jeder anderen, die nichts mit Ästhetik zu tun hat!“ Trotz 
alledem ist sie keine Kunstschöpfung, nur Kunstausübung. Musikinterpreten set- 
zen ihre Seele bei der Interpretation ein und verdienen jede Achtung, weil die aus- 
übende Kunst nicht etwas rein Äußeres ist, nicht rein mechanische Fertigkeit, son- 
dern darüber hinaus die Fähigkeit der Kunstbetrachtung voraussetzt, Aus- 
übende Musiker stehen wohl in Beziehung zur Theorie der 
Kunst,abernichtalsKünstler,sondernalsKunstbetrachter. 

Wenn wir nun zur Mimik übergehen, soweit sie sich als Pantomime oder als 
Tanz darstellt, so liegt die Sache schon anders. Da wir in diesen Kunstzweigen 
keine Notenschrift habent), ist der ausführende Künstler in seiner 
Darstellung mehr oder weniger schöpferisch. Es kann zwar ein 
Direktor da sein, ein Autor pantomimischer Farcen oder Tänze, der den Darstel- 
lern ihre Aufgabe auseinandersetzt und den Grundplan des Werkes herstellt; aber, 
wenn dieser auch der Schöpfer des Ganzen ist, die Einzelheiten werden immer ihre 
Verwirklichung der eigenen Phantasie der Darsteller zu danken haben, weil man 
ihnen ihre Aufgabe nicht bis ins Einzelne vorschreiben kann. Und, wenn man 
ihnen auch ganz detaillierte Erklärungen gibt, so werden sie doch immer in Wor- 
ten oder Figuren bestehen, die sie erst in Gesten, Stellungen, Schritte übertra- 
gen müssen, so daß sie bis zu einem gewissen Grade selbst schöpferisch werden, 
Hier liegt der Fall umgekehrt wie vorher. Wie sehr auch die Kunst der Panto- 
mime in Verfall geraten ist, da sie jetzt fast ganz auf den Zirkus und vulgäre 
Straßenschaustellungen beschränkt ist, die Darsteller dieser so wenig bedeutenden 
Kunst wirken schöpferisch, sind wahrhaft Künstler, wie auch ihre Arbeit Kunst 
ist, so wenig Bedeutung und Dauer sie auch wegen des erwähnten Fehlens einer 
Niederschrift haben mag. 

Und wie steht es mit der dramatischen Darstellung? Sie ist 
Kunst, die Schauspieler sind Künstler — und nicht nur die großen 
Interpreten, denen man gleichen Beifall und Anerkennung zollt wie den Musikinter- 
preten, sondern auch die bescheidensten und unbedeutendsten. Deren Kunst kann 
zwar nur wenig wert sein, sie wird aber immer Kunst bleiben, weil sie immer 
Neuschöpfung ist, in der sich die kleine oder große Persönlichkeit des Darstellers 
künstlerisch zu äußern hat. In welcher Art von Kunst wird nun der Schauspieler 


t) In Spanien sind Rudolf von Labans Bemühungen noch nicht bekannt gewor-" 
den. (Der Herausgeber.) 
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schöpferisch? Auch das ist klar. Er ist kein Dichter, er erschafft keine Dichtung, 
alles Dichterische eines dramatischen Werkes ist Verdienst seines Autors. Der 
Darsteller istnur mimischer Künstler. Seine Schöpfung besteht in 
Gesten, Ausdrucksweisen, kurz in der Mimik, mit der er die Darstellung durchführt. 
Sie ist selten in den szenischen Anmerkungen angegeben, und wenn sie es ist, so 
aur in Worten, die erst ins Mimische übertragen werden müssen. In gewisser 
Hinsicht ist die Arbeit des Schauspielers immer Übersetzung, je nach der 
Auffassung ist sie Umschaffen oder Nachschaffen. Abgesehen von dem 
erwähnten Übersetzen der Regiebemerkungen, übersetzt der Schauspieler immer 
die Dichtung des dramatischen Autors. Er übersetzt, weil seine Gesten und alles 
andere, was er hinzufügt, nicht ganz frei sind, sondern dem Texte der Dichtung 
harmonisch angepaßt werden müssen. Doch bleibt es Übertragung, es wird nicht 
Kopie oder musikalische Wiedergabe, weil die Sprache der Darstellung von der 
des Dichters abweicht. Und es ist eine ganz besondere Übersetzung, weil sie sich 
nicht selbst genügt, sondern Hand in Hand mit dem Übersetzten geht und sein 
Werk vervollständigt. Ja, noch mehr, sie entspricht ihrem Wesen nach dem dichte- 
rischen Werke, wenn es wirklich dramatischen Charakter trägt, d. h. geschaffen ist 
für sinnliche Darstellung und sich nicht, wie das Epos, nur an die Phantasie 
wendet. Da ist die Kunst des Schauspielers entbehrlich für die imaginativen 
Typen, die schon beim Lesen innerlich in aller Lebendigkeit die Personen handeln 
sehen und gerade deswegen kaum Schauspieler finden, die sie absolut zufrieden 
stellen. Aber ebenso unentbehrlich ist sie es für sensitiv Veranlagte, um die drama- 
tische Wirkung zu vervollständigen. Diese Darstellung ist außerdem eine Über- 
setzung von hochgradiger, höchst charakteristischer Spontaneität, da ja jedermann, 
auch wenn ihm die naturalistischen Auswüchse mißfallen, Naturwahrheit in der 
Mimik fordert, mit der der Schauspieler sein Sprechen begleitet, um so das fremde 
Werk zu vervollkommnen, oder mit der ein Redner die eigene Rede schmückt. 


Wenn die ganze Arbeit des Schauspielers Übersetzung ist, so folgt daraus, 
daß er, wie bei jeder Übersetzung, sich zuerst das Werk, das er übersetzen will, 
zu eigen machen muß, daß er es Fleisch von seinem Fleische werden läßt. Folg- 
lichmuß der Schauspieler nicht nur schöpferischauf seinem 
eigenen Gebiete, der Mimik, wirken, er muß auch ein ausge- 
zeichneter Kunstbetrachter auf dichterischem Gebiet sein. 
Er muß sich ganz von der Dichtung durchdringen lassen und sie nicht so wieder- 
‚geben, wie der Kopist oder der ausübende Musiker, sondern muß sie übertragen 
und in engster Verbindung mit Selbstgeschaffenem ergänzen. Wie der Dichter die 
Natur, das Leben betrachtet hat und auf dieser Betrachtung sein Kunstwerk auf- 
baut, so beirachtet der Schauspieler das dramatische Gedicht, das er seinerseits 
zur Basis für sein Werk macht. Doch geht er hierbei nicht mit unbeschränkter 
Freiheit zu Werke, wie in so vielen anderen Fällen von Umschaffen, sondern mit 
jener begrenzten Freiheit, die dem Übersetzer zukommt. Und noch eine andere 
Eigentümlichkeit besitzt die künstlerische Arbeit, um die es sich hier handelt: die 
unmittelbaren Quellen ihrer jeweiligen Schöpfung sind nicht, wie in den anderen 
Fällen, ausschließlich auf das betreffende Werk beschränkt, sondern sie fließen aus 
diesem und aus der Natur. Aus dem Werke entnimmt der Darsteller die allgemeinen 
Richtlinien, alles übrige aber muß er, ebenso wie der Dichter aus der Natur, aus 
dem Menschen schöpfen. Die Arbeit des Schauspielers ist mithin ein Sonderfall, 
nicht nur innerhalb der Kunst, sondern auch innerhalb der Kunsttheorie. Wäh- 
rendder ausübende Musiker nur als Kunstbetrachter zu die- 
ser Wissenschaftin Beziehung tritt, und während der Autor 
mimischer Werke, wie so viele andere, nur als Künstler zu 


UNVERSITATS- ‚http //digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/zaak1930/0325 


MLIOTHER 
HEIDELBERG 


gefördert dareh die 


DFG 


310 BEMERKUNGEN. 


ihr Stellung nimmt, steht der Schauspieler als Kunst- 
betrachter und zu gleicher Zeitals wirklicher Künstler mit 
ihr in Verbindung. N 


Die Gemäldeoptik des inneren Auges. 


Von 
Othmar Sterzinger. 


In seinem Vortragszyklus „Optisches zur Malerei“ hat Helmholtz einen 
Tatsachenkomplex zusammengefaßt und wissenschaftlich beleuchtet, der nicht nur 
psychologisch sehr interessant ist, sondern auch der Praxis eine ganze Anzahl 
sicherer Anhaltspunkte gibt. Eine Erweiterung von der wissenschaftlichen Seite 
her erfuhr dieser Komplex namentlich durch die Untersuchungen von D. Katz 
über „die Erscheinungsweisen der Farben“ und eine neuerliche zusammenfassende 
Darstellung durch K. Bühlers gleichnamiges Buch. Dieser Tatsachenkomplex, der 
auch die Gemäldeoptik genannt wird, muß, bevor wir auf unser Titelthema ein- 
gehen können, erwähnt werden und ist kurz folgender. 

Alle Gegenstände der irdischen Außenwelt stehen in Raum und Luft und 
Licht und haben, wenigstens gewöhnlich, eigene Farben. Der Maler, 
der diese unsere Außenwelt darstellen will, muß also trachten, diese vier Dinge 
auf die Leinwand zu bringen. Man ist versucht, zu sagen, auf die zweidimensio- 
nale und würde damit im großen und ganzen auch etwas Richtiges bemerken. 
Aber eben nur im großen und ganzen. Denn durch entsprechenden Auftrag der 
Farbe ist dem Maler die Möglichkeit gegeben, zur Darstellung in etwas auch die 
dritte Dimension als Hilfsmittel heranzuziehen. Er kann die Farbe sehr pastos 
auflegen, sei es mit Pinsel oder Spachtel, er kann diese Farbkörper im eigent- 
lichen Sinne des Wortes in dieser oder jener Weise formen, als entsprechend ab- 
gepaßte Kleckse oder als sozusagen parallele Ackerfurchen, in denen sich das 
Licht, wirkliches Licht verfängt, so daß es zu darstellerischen Zwecken verwendet 
werden kann. 

Der räumliche Eindruck, um zuerst die Wiedergabe des Raumes vorzuneh- 
men, eines Gegenstandes der Wirklichkeit wird vermittelt einmal durch unsere 
Zweiäugigkeit und durch die auf sie gegründete Querdisparation, derzufolge das 
zweite Auge ein bißchen hinter den Gegenstand, den das erste sieht, hineinblickt, 
ferner durch die allerdings wesentlich schwächere Raumwahrnehmung des Ein- 
zelauges, die Akkommodation der Linse und die Konvergenz der beiden Augen- 
achsen, schließlich durch die sogenannten empirischen Kriterien. Diese sind die 
Perspektive, die Überschneidungen, d. h. zurückliegende Gegenstände werden durch 
die vorderen teilweise verdeckt, die scheinbare Größe, in der uns wohlbekannte 
Dinge, wie Menschen, erscheinen (d. h. die Gegenstände werden auf dem Gemälde 
um so kleiner dargestellt, je weiter sie zurückliegen), und die Beschattung. Von 
diesen, den Raumeindruck begründenden Momenten stehen dem Maler nur die 
empirischen Kriterien zur Verfügung, wogegen die Querdisparation, die Akkom- 
modation und Konvergenz bei der zweiäugigen Betrachtung des Gemäldes ihm 
entgegenwirken. Denn alle diese Kriterien sagen dem Beschauer: hier handelt 
es sich nur um eine zweidimensionale Sachet). Betrachtung des Gemäldes durch 


3) J. Pikler behauptet, daß auch beim Betrachten von Bildern Konvergenz- 
erscheinungen auftreten (Ber. ü. d. XI. Kongreß f. exper. Psychol. 1930, S. 123 f.). 
Dabei kann es sich wohl nur um sekundäre Erscheinungen, um gewohnheitsmäßige 
Koppelungen, handeln. 


gefordert eurch de 


UNIVERSITÄTS- httpy//digi.ub.uni-heidelberg.de/digliVzaak1930/0326 
Eu DFG 


BEMERKUNGEN. 311 


ein Auge, wie durch die „hohle Hand“, steigert daher seinen räumlichen Ein- 
druck und damit seine Lebendigkeit, da dann die entgegenstehenden Momente, die 
meist aus der Zweiäugigkeit hervorgehen, ausgeschaltet sind. 

Von der Perspektive nun werden drei Arten unterschieden: die geometrische, 
die Luft- und die Beleuchtungsperspektive. Die geometrische ist Sache der dar- 
stellenden Geometrie. Von psychologischer Seite aus aber muß bemerkt werden, 
daß unser Auge die räumliche Gestaltung der Außenwelt etwas anders sieht, als 
sie vom Geometer gezeichnet wird. Mit anderen Worten: Der Sehraum ist nicht 
gleich dem Euklidischen. Wird uns die Aufgabe gestellt, in einem verdunkelten 
Raume, der uns etwaige Ausnutzung von Erfahrungen unmöglich macht, zwei 
Reihen von Flämmchen genau parallel einzustellen, also eine Art Allee zu bilden, 
so entstehen statt zweier zusammenlaufender Geraden zwei Kurven, die vorne, 
in der Nähe des Auges, viel stärker gegeneinander ausbiegen, als die Geraden. 
Hält sich der Maler bei der Wiedergabe der Wirklichkeit nicht an das, was er 
eigentlich sieht, sondern an die Lehren der geometrischen Perspektive, so hat das 
Gemälde nicht den höchsten Grad der Natürlichkeit, sondern sieht etwas liniert 
aus. 


Die Luitperspektive. Zwischen uns und den Gegenständen der Wirklichkeit 
liegt kein farbloses Nichts, sondern die in hinreichend großen Schichten blau ge- 
färbte Luft mit ihren wechselnden Mengen Staub und Wasserdampf. Dadurch ver- 
ändert sich das Aussehen der Gegenstände um so mehr, je weiter sie von uns 
entfernt sind. Handelt es sich um reine, trockene Luft, so legt sich ein immer 
stärkeres Kobaltblau zwischen uns und die Dinge und gibt uns so ein gewisses 
Maß für ihre Entfernung und dieser Tatbestand wird die Luftperspektive genannt. 

Die Beleuchtungsperspektive. Bei ihr handelt es sich nicht, wie bei ihren 
Schwestern, um die Entfernung der Gegenstände vom Beschauer, sondern um 
die Entfernung von der Lichtquelle. Je weiter die Gegenstände von der Licht- 
quelle abstehen, desto schwächer werden sie beleuchtet, und zwar nimmt die Be- 
leuchtungsstärke ab mit dem Quadrate der Entfernung. Auch hier stimmen sub- 
jektiver Eindruck und objektives Verhalten nicht miteinander überein. Fällt, um 
den Grenzfall vorzunehmen, der Standort der Lichtquelle mit dem des Beschauers 
zusammen, so läßt sich folgender Versuch ausführen. Einen Meter vor dem Be- 
schauer hänge eine Reihe von etwa 18 Papieren, vom hellen Weiß über immer 
dunklere Grauschattierungen bis zum Schwarz. Nun fährt der Versuchsleiter z. B. 
mit dem hellsten Weiß an eine entfernte Stelle, so daß seine absolute Helligkeit 
etwa dem vorletzten Graupapier gleichkommt, also sehr gering ist. Der Be. 
schauer aber erklärt die Helligkeit des entfernten Weißpapieres nicht gleich diesem 
vorletzten Graupapier, sondern einem viel helleren, noch weiß anzusprechenden. 
Die subjektive Beleuchtungsabnahme ist also eine wesentlich geringere und auch 
darauf hat der Maler Rücksicht zu nehmen. 

Von besonderer Wirksamkeit sind die Überschneidungen. Diese ist so stark, 
daß sie bei einem künstlich hergestellten Gegensatz zwischen ihr und dem von der 
stereoskopischen Darbietung ausgehenden, also auf der Querdisparation beruhenden 
Raumeindruck letzteren zu überwinden imstande ist. Die scheinbare Größe hin- 
wiederum begründet unter den räumlichen Momenten vor allem das der Ent- 
fernung. 

Für den Eindruck der Körperlichkeit ist von spezifischer Bedeutung die Schat- 
tengebung. Hier hat der Maler viel in seiner Hand; namentlich durch die An- 
wendung zarter Übergänge in jeweils dunklere und durch Weglassen störender 
Einzelheiten. 
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Die Dinge haben auch eigene Farben und diese Farben sind unter dem Ein- 
fluß der Beleuchtung und der Beschattung, sowie von bestimmten Eigenheiten 
unseres Sehorganes für unseren Anblick allerhand Veränderungen unterworfen. 
Hat ein Körper eine rote Eigenfarbe und fällt auf ihn ein blaues Licht,.so tritt 
eine Farbenmischung ein. Wirft er darin seinen Schatten, ist dieser gelblich. Fällt 
auf ihn an einer Stelle ein grauer Schatten, so erscheint der letztere in grünlich- 
grauer Kontrastfarbe. Ist der Schatten nicht grau, sondern gefärbt, so tritt eine 
neuerliche Farbenmischung auf: die Kontrastfarbe mengt sich mit der Farbe des 
Schattens. Dazu kommt noch, daß bei greller Beleuchtung und bei großer Dunkel- 
heit sich die Helligkeitsunterschiede und die Farben abschwächen. Wer die Außen- 
welt malen will, und zwar so, wie sie sich unserem leiblichen Auge zeigt, der muß 
über ein empfindliches Sehorgan und über allerhand Kenntnisse verfügen. 

Wenn aber der Maler nicht unsere Außenwelt, sondern Dinge unserer In- 
nenwelt darstellen will, wie es nicht nur im Bereiche des Expressionismus und 
der ihm verwandten Richtungen, sondern etwas in jeder Phantasiekunst geschieht, 
wie ist die Sachlage dann? Ausgehend von einer Bestimmung Helmholtzens 
sagten wir: Die Dinge der äußeren Welt stehen in Raum und Luft und Licht 
und haben eigene Farben. Wir können diese kurze Charakterisierung der Momente, 
die für den optischen Eindruck eines Dinges und seiner malerischen Wiedergabe 
in Betracht kommen, als Anhaltspunkte benützen, um die Abweichungen visueller 
Natur des innerlich Geschauten und damit seine optische Charakteristik, soweit 
eine solche allgemeinerer Art gegeben werden kann, festzustellen. Es handelt sich 
also, um einen kurzen Ausdruck zu gebrauchen, darum, die Gemäldeoptik 
des inneren Auges zu liefern. 

In räumlicher Hinsicht ist zunächst die ganz allgemeine Tatsache fest- 
zustellen, daß in der Phantasie, in unseren inneren Gesichten der räumliche Zu- 
sammenhang fast alle beliebigen Stufen von dem völligen Erhaltensein bis zur 
vollständigen Auflösung durchmachen kann. Dabei hat die Auflösung dieses Zu- 
sammenhanges nun verschiedene Folgen. Einmal trägt die aus diesem Zusammen- 
hang gehobene Erscheinung ihre eigenen Züge deutlicher zur Schau, weil sie 
eben abgetrennt dasteht; außerdem können diese noch deutlicher herausgearbeitet 
werden. Manches kann unterstrichen und anderes, was die beabsichtigte Wirkung 
irgendwie stören könnte, ohne Rücksicht auf die physische Kontinuität weggelassen 
werden. Aus diesem Zusammenhange kann übrigens auch der Raumeindruck selber 
herausgenommen werden. Im übrigen kommen natürlich für alles, was die Auf- 
fassung räumlicher Verhältnisse betrifft, alle jene seinerzeit genannten Momente 
zur Erörterung, die in der Wirklichkeit den Raumeindruck begründen: Die Akko- 
modation und die Konvergenz, die Querdisparation usw. Aber während dort der 
gewissermaßen unmittelbare Vergleich mit den Naturdingen dem räumlichen Ein- 
druck des Dargestellten geradezu entgegenarbeiten mußte, fällt dies hier weg, 
da zu einem Vergleich des innerlich Geschauten mit Dingen der Wirklichkeit 
kaum Anlaß sein wird. Und so wird sich auch der zweidimensionale Eindruck 
der Malerei selbst, d. h. der Leinwand mit dem ebenen Farbenauftrag nicht so 
störend geltend machen. In dieser Hinsicht ist die Malerei der Innengesichte 
besser daran. 

Die Unterschiede der Darstellungsweisen für die räumliche Erscheinung der 
äußeren und der inneren Welt müssen somit in den Mitteln liegen, auf die der 
Maler für die Wiedergabe des Raumeindruckes angewiesen ist: in den verschie- 
denen Arten der Perspektive, der scheinbaren Größe, der Überschneidungen und 
der Schattierungen. Von der Perspektive wird für innere Gesichte, je nachdem, 
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reichlich oder fast gar kein Gebrauch gemacht. Dabei muß für den Raumeindruck 
wie immer, wenigstens hinsichtlich seiner ästhetischen Wirksamkeit, die Unter- 
scheidung in den leeren und den vollen Raum gemacht werden. 

Für den leeren Raum nun ist vor allem wichtig die Perspektive. Dabei 
trifft man ein Forcieren in der Richtung an, daß nicht die Perspektive unseres 
Sehraumes, sondern die des Euklidischen, also die geometrische gewählt wird, 
wie solches z. B. Bilder von G. Groß zeigen. Diese beiden Perspektiven weichen 
voneinander ab, wie oben mitgeteilt wurde: Die geometrische wirkt streng und 
übertrieben. Ein anderes besonders häufig auftretendes Mittel, den Raumeindruck 
zu heben, bilden die Draufsichten. Zu den Neuerungen, die der Expressio- 
nismus und verwandte, dem Impressionismus nachfolgende Richtungen in die 
Kunst eingeführt haben, gehört eben die reichliche Verwendung von Drauf- 
sichten, d. h. der Maler nimmt einen erhöhten und vielfach auch ziemlich ent- 
fernten Standpunkt von den darzustellenden Landschaften oder Dingen ein, er 
hält Abstand vom Objekte. Das ist vielfach bei unseren Phantasiegesichten der 
Fall — es sei nur an die Träume erinnert — und wird wohl von daher in diese 
Kunst gekommen sein. Ein derartiger Standpunkt des Beschauers ist aber auch 
in der Natur ohne weiteres möglich und wird in der ostasiatischen Kunst schon 
lange und mit Vorliebe gehandhabt. Die abendländischen Kritiken haben merk- 
würdigerweise von mangelnder oder verfehlter Perspektive gesprochen, wozu gar 
kein Anlaß ist; es kann sich hier nur um eine schwierigere Perspektive handeln. 
Aus irgendwelchen Gründen, (vielleicht ist das übliche Malen in Zimmern, Ateliers 
und das Malen auf ebenen Wiesen und Straßen daran schuld) war man im verilos- 
senen Jahrhundert so auf die Vordersicht eingestellt, daß man etwas anderes kauın 
kannte noch wagte und schließlich gar für falsch erklärte, 

Der Eindruck der Körperlichkeit oder des vollen Raumes wird hauptsäch- 
lich durch die geeignete Schattierung vermittelt, und in dieser Hinsicht haben die 
Expressionisten die malerische Technik, wie mir vorkommt, in sichtlicher Weise be- 
reichert. . Vielleicht daß der stärkere plastische Eindruck, den viele Gegenstände 
auf expressionistischen Gemälden erwecken, neben dem Weglassen des Unwich- 
tigen auf einer Übertreibung jener Momente beruht, welche diesen Eindruck zur 
Folge haben; vielleicht aber auch, daß das Anschlagen einer seelischen Funktion 
entdeckt wurde, die dabei mitwirkt. Ein Durchgehen expressionistischer Gemälde 
schien mir dreierlei zu zeigen, dem vielleicht ein solches Anschlagen einer see- 
lischen Funktion zukommen könnte. So scheint auf alle Fälle die Rundung eine 
solche spezifische Rolle beim Körperlichkeitseindruck und beim Raumeindruck über- 
haupt zu spielen. Also sagen wir ein bestimmtes Krümmungsmaß. Ein Zweites 
ist die Größe. Größe mit Rundung verbunden liegt jenen unbehaglichen Erschei- 
nungen zugrunde, die man hie und da bei Fieber und Krankheitszuständen ner- 
vöser Art hat und die als Megalopsie bezeichnet werden. Im Kubinschen Bilde 
„Vision in Italien“ zeigt z. B. der obere Teil des Pegasus so eine megaloptische 
Note. An expressionistischen Malereien und neueren Bildern überhaupt fällt ferner 
auf, daß die Schattierung öfters punktartig erfolgt und einen schwärzlichen Charak- 
ter zeigt. Es ist nun möglich, daß das Verschmelzen zweier benachbarter Punkte 
verschiedener Dunkelheit, etwa unter Leitung dieser Schwärzlichkeit, eine Kom- 
ponente unserer Raumanschauung ist. Dies wäre dann das Dritte. 

Zu jeder Schattierung ist matürlich Licht nötig und sofern es für den 
Eindruck der Räumlichkeit und der Körperlichkeit notwendig ist, ist es auf den 
expressionistischen Gemälden jederzeit zu finden. Nur darf man, wie es aus dem 
unwirklichen Charakter des stofilichen Gegenstandes hervorgeht, kein Licht, das 
immer von einer bestimmten oder einheitlichen Beleuchtungsquelle ausgehen muß, 
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erwarten. Nein! Die einzelnen Gegenstände oder Räume werden so schattiert, 
daß sie eben den jeweils gewünschten Eindruck hervorrufen. Wodurch bei der 
Zusammenstellung verschiedener derart beleuchteter Gegenstände wieder eigene 
Raumeindrücke entstehen können. Von letzterem Mittel macht schon Rem- 
brandt Gebrauch, wie überhaupt manches von den Expressionisten forcierte Aus- 
drucksmittel da und dort auch in früherer Zeit auftaucht. So die Rundung bei 
Michelangelo, der ja von der Plastik herüberkam, so der megaloptische Ein- 
druck bei Greco (Theodokopulos). Daher die Vorliebe der Modernen für 
Greco. 

Die Überschneidung wird ebenso wie die bereits genannten raumdarstellenden 
Momente zum gleichen Zweck verwendet: Das Verdecken eines Objektes durch ein 
anderes hat immer zur Folge, daß das Verdeckte als das Hintere angesehen wird, 
Aber im Bedarfsfalle wird davon abgegangen, daß das vordere Objekt das hintere 
auch wirklich verdeckt. Man sieht z. B. durch die Haut hindurch die Embryonen 
in den mütterlichen Leibern, die hintere Fläche eines Würfels. Vielfach wird das 
Verdeckte in etwas schwächeren Konturen oder Farben gesehen, etwa wie durch 
einen durchscheinenden oder durchsichtigen Körper hindurch. Dabei wird speziell 
von den Kubisten behauptet, der räumliche Eindruck verstärke sich hierdurch, und sie 
lösen aus diesem Grunde sogar eine ganze Gestalt in lauter Einzelwürfel auf. 
Bei einem einfachen Würfel scheint mir diese Verstärkung auch zuzutreffen. Aber 
die Auflösung einer Gestalt in lauter Würfel, als dem Dinge, das den stärksten 
Raumeindruck macht, hat nach meinem Empfinden nicht diese Wirkung. 

Der Natur der Dinge nach müßte in der Gemäldeoptik des inneren Auges 
die Luft ‘vollständig fehlen. Ob es zutrifit, kann trotz der gewissen logischen 
Berechtigung erst die Erfahrung zeigen. Aber, soweit ich mich erinnere, zeigt sie 
es auch. Diese Abwesenheit der Luft, dieses ausgleichenden und vermittelnden 
Mediums, scheint mir sogar eines der wichtigsten Charakteristika der expressio- 
nistischen Kunst zu sein und eine der Ursachen, warum sie in malerischer, Hinsicht 
so hart wirkt. Darnach hat übrigens die Beeinflussung der äußeren Welt durch das 
Medium der Luft keine tieferen und nachhaltigeren Spuren in unserer Phantasie- 
welt zurückgelassen, ein Zeichen, daß die ästhetischen Werte, die der Impressio- 
nismus zutage fördert, in unserem Seelenleben nicht jenen Raum einnehmen, die 
ihnen von deren geschäftigen Verteidigern zugesprochen wird. Es sınd auch von 
den Impressionisten dabei Werte geistig höher stehender Art nicht in irgendwie 
auffälliger Weise zutage gefördert worden. In einem gewissen Gegensatz zur 
Luft als malerisches Medium stehen die Atmosphärilien, als Wolken und Nebel. 
Namentlich die Sprache der Wolken hat in der menschlichen Seele tiefe Wurzeln 
geschlagen: Das Düstere der Gewitterwolken, das zarte Gelb und Rosa der 
Abendwolken, die silberweißen Nachtwölkchen sind allbekannte poetische Requi- 
siten. 

Nun aber kommt das Dritte. Eine wichtige Sache: Das Licht. Gibt es 
für die Gegenstände der Phantasie etwas Ähnliches, wie es das Licht des Tages 
oder der Nacht für die Gegenstände des äußeren Auges ist? Oder ist dieses 
Analogon ebenso entbehrlich, wie die Erscheinung der Luft? Die Antwort lau- 
tet: Es gibt ein solches Analogon. Und um gleich die Neugierde nach dessen 
Beschaffenheit zu befriedigen: Es ist das sogenannte subjektive Augengrau. Wenn 
man die Augen schließt, so sieht man nicht Nichts, sondern man sieht vor sich 
ein Grau oder Schwarz, das bei den einzelnen Menschen etwas verschieden ist, 
bei den einen dunkler, bei den anderen heller, vielleicht auch noch mit irgend- 
einer schwachen Farbennuance gemischt, etwa mit einer rötlichen, karminähnlichen 
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‚oder einer bläulichen. Es ist in gewissem Maße von vornherein zu erwarten, daß 
das Licht der geschlossenen Augen sich in irgendeiner Weise bei der Darstellung 
von rein subjektiv Erschautem geltend macht und ich fand diese Vermutung so- 
gleich bei einigen mir besonders im Gedächtnis gebliebenen Bildern bestätigt. Ich 
erinnerte mich dann ferner, bei einer Ausstellung der „Neuen Sezession“ in Mün- 
chen im Jahre 1924 die wichtigsten allgemeinen Charakteristiken von den Ge- 
mälden der einzelnen Aussteller aufgezeichnet zu haben. Die Durchsicht zeigte, 
daß von 32 so charakterisierten Künstlern bei genau 16 unter den charakteristi- 
schen Merkmalen auffällige Verdunklung angemerkt war. Dies war also einer 
noch durchaus unvoreingenommenen, von Hypothesen unbeeinflußten Beschreibung 
aufgefallen. In seiner reinen Gestalt als mediale Farbe erscheint das Augen- 
schwarz auf dem Bilde von Brömse: „Entfliehendes Leben“ oder „Kranken- 
traum“, Hineingemischt in die Farben der Phantasiedinge sehen wir es auf dem 
Bilde: „Altes Lied“ von demselben Künstler!). Alles ist mit diesem merkwürdigen 
Grau gemischt und dieses Grau verleiht dem sonst zeichnerisch gut und wirk- 
lichkeitstreu durchgearbeiteten Bilde etwas unwirklich Fremdes, etwas Jensei- 
tiges. Ein verwandtes Bild eines anderen Künstlers ist H. Thomas „Traum“, 
Auch hier finden wir dieses merkwürdige Grau, das sich überall in die sonst gar 
nicht so dunklen Farben hineinmischt, und wenn der Beschauer der Wirkung die- 
ses Bildes an sich selber nachgeht, wird er leicht feststellen können, daß sie zu 
einem erheblichen Teile diesem überall, in den kleinsten Teilen des Bildes vorhan- 
denem Grau zuzuschreiben ist. 

Bei der Betrachtung der expressionistischen Bilder war mir schon lange immer 
ein unangenehmes Blaugrau aufgefallen, an dem viele dieser Bilder „litten“. 
Damit kommen wir zum Analogon der eigenen Farben in der Helm- 
holtzschen Gemäldeoptik des äußeren Auges. Der Grauanteil an dieser Farbe 
ist bereits aufgeklärt; er ist Mischungsanteil des subjektiven Augengrau, das reich- : 
liche Auftreten des Blau harrt noch der Erklärung. Die vorhin erwähnte all- 
gemeine Charakterisierung der expressionistischen Gemälde auf der erwähnten 
Ausstellung zeigt auch immer wiederkehrende Gemeinsamkeiten in der Farbe; so 
wird gegen 26mal als auffälliger Farbcharakler: blau oder bläulich genannt, 18mal 
verbunden mit einem auffälligen Rosa oder Rot, 2mal mit einem weniger auffäl- 
ligen, die übrigen Male mit Braun oder Grün. Danach ist auch das Auftreten 
des Rot keine zufällige Erscheinung. Wir können gleich wieder den Traum von 
H. Thoma vornehmen, und haben hier die beiden Farben in ganz besonderer 
Deutlichkeit durch die ganze Landschaft ziehend, und auch jetzt wird der Be- 
schauer wieder feststellen müssen, daß auch diesem Rot und Blau ein wichtiger 
Anteil an der Gemäldewirkung zukommt. Ich für meine Person verspüre geradezu 
eine Wirkung auf die Augenlider: sie neigen zum Blinzeln und zum müden 
Schließen. Ist es nicht auch, als ob ein gewisser Glanz auf diesem Bilde läge? 
Und nun sei noch ein Bild angeführt: Brömses Dämmerung, Anscheinend eine 
Wiedergabe der Wirklichkeit. Aber bald wird der Betrachter fühlen, daß eine 
ganz eigentümliche Wirkung von diesem Bilde ausgeht; es ist, wie sich manche 
Kunstkritiker ausdrücken würden, etwas Transzendentales in ihm. Worauf geht 
das zurück? Nach meinem Empfinden sind es einmal diese kleinen blauen und 
roten Tupfen und diese Sattheit dazu, die dem ganzen Bilde auch so etwas wie 
einen Glanz verleihen. Das Blau der Dämmerung hat ferner einen anderen Cha- 
rakter als das natürliche, kälter, beruhigender und abgeklärter wirkende Blau der 


4) Wiedergaben dieser Bilder finden sich im „Kunstwart“, Jg. 24, 1910, H. 2; 
eine solche von Thomas Traum im selben Jg. 1911, H. 18. 
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Nacht, es ist aufreizender, unheimlicher; infolgedessen bekommt die Schwarz- 
komponente der Farben auch diesen unheimlichen Charakter und das ganze Bild 
strotzt nach längerem Beschauen geradezu von Unheimlichkeit und wird immer 
weniger Wirklichkeit. Nach alledem scheinen also Blau und Rosa und ein ge- 
wisser Glanz die Hauptfarbcharaktere der Phantasiedinge, wenigstens einer be- 
stimmten Gruppe, zu sein. Möglicherweise sind das die Hauptfarben des Licht- 
nebels, der sich im Augenschwarz bald difiuser, bald konkreter in ornamentähn- 
lichen Erscheinungen zeigt, auf die schon Goethe in seiner Farbenlehre aufmerk- 
sam gemacht hat. 

Wie kommt nun dieser Glanz zustande? Er ähnelt in seiner Erscheinung, 
sehr dem stereoskopischen, ist, wie dieser, über das ganze Bild hingegossen. 
Haben wir es dort mutmaßlicherweise mit einer Verschmelzungserscheinung zu 
tun, so schlüssigerweise auch hier, und zwar dürfte hier der Lichtnebel der ge- 
schlossenen Augen in die „Kohärenzflächen“ der inneren, der Gedächtnisbilder ver- 
schmelzen. Wir hätten also dann bei den Gedächtnisbildern dieselben Erschei- 
nungen wie bei den Wahrnehmungen, was durchaus im Einklang mit den Forschun- 
gen E. Jaenschs steht, der dieselben Versuche wie mit den Wahrnehmungen 
auch mit den Gedächtnisbildern machen konnte. Das gilt natürlich vom Glanz des 
darzustellenden Phantasiebildes. Dessen malerische Wiedergabe muß den Glanz auf 
andere Weise herstellen, bzw. sich mit einem Pseudoglanz begnügen. 

Auf den meisten expressionistischen Gemälden ist das vorgenannte Blau und 
Rosa oder Rot unangenehm geschmack- und schmucklos, hat aber sichtlich Ver- 
wandtschaft mit dem Blau und Rot, wie es nach völliger Ausschaltung der Apper- 
zeption, bzw. des Wahrnehmungscharakters auch Dinge der Außenwelt annehmen, 
und wie es nach meiner Erinnerung Kindheitseindrücke aufweisen. So tat ich ein- 
mal in einem solchen Zustand von Wirklichkeitsverlorenheit einen gewohnten Blick 
aus meinem Fenster in den Hofraum und war erstaunt, welches farbliche Gesicht 
er auf einmal bekam. Ich erinnerte mich aber sofort, daß ich als Kind von 3 
bis 5 Jahren mit solchen Farben gemalt hatte und daß dies dieselben Farben 
waren, die ich einmal auf einem Gemälde des französischen Expressionisten 
Andre Derain vorgefunden hatte. Dieses Bild sah ich einmal in München 
in einer Auslage und war derart überrascht über die Ähnlichkeit seiner Farben, 
dieses gewissen Graublau und Rot, mit denen aus meiner Kindheit, daß ich mich 
alsogleich nach der Adresse des Künstlers erkundigte und zu meinem Leid- 
wesen erfuhr, daß er in Paris lebe. Einen Anklang an diese eigenartigen Farben 
finden wir schon bei P. C&zanne (z. B. Das Haus des Gehängten), aber lange 
nicht so ausgesprochen wie bei Derain. C&zanne bildet eben schon einen 
Übergang vom Impressionismus zum Expressionismus. Was die erwähnte Schmuck- 
losigkeit der inneren Farben, wie ich sie genannt habe, anlangt, so hängt sie viel- 
leicht mit einer gewissen erscheinungsmäßigen Rauheit ihres „Aufgetragenseins“, 
wenn man diesen Vergleich gebrauchen darf, zusammen. Jedenfalls muß diese 
Rauheit ihrer Fläche ebenfalls als häufiges Charakteristikum gebucht werden. 
Sie ist dann vorhanden, wenn der Glanz fehlt und ist offenbar eine gewisse Auf- 
lockerung der Kohärenziläche. Sie ist an die Seite zu stellen dem lockeren Ge- 
füge der Flächenfarben. 

An einer anderen kleinen Gruppe Bilder derselben Ausstellung fiel die Ver- 
stärkung der Farben auf. Das ist eine leicht zu erklärende Erscheinung. Wissen 
wir doch alle, daß sich Dinge in der Phantasie vergrößern und verstärken, wovon 
in dieser Zeitschrift (Bd. XII) gehandelt wurde. 
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Ein weiteres allgemeines Merkmal der expressionistischen Gemälde, das in 
12 Fällen als auffallend notiert worden war, ist die Verschwommenheit, 
die bald geringer, bald stärker war. Sie kann zurückgehen einmal auf eine ge- 
wisse Undeutlichkeit der Phäntasiebilder bei den betreffenden Malern; bei vielen 
Menschen sind die Phantasie- oder Gedächtnisbilder sicherlich verschwommener 
als die Bilder der unmittelbaren Wahrnehmung, hauptsächlich wohl, weil das ge- 
dächtnismäßig Behaltene und Reproduzierte Lücken aufweist, wegen der Schwäche 
unseres Gedächtnisses. Sie kann aber auch zurückgehen auf die Abwesenheit 
einer Erscheinung, von der wir gehört haben, daß sie in der Natur die Konturen 
der Körper unterstreicht oder ausmacht; ich meine den Randkontrast, Der 
findet sich an Phantasiedingen, sofern es sich nicht gerade um die seltenen 
sogenannten eidetischen Phänomene handelt, nicht. 
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Leonore Kühn: Die Autonomie der Werte. Eine kritische Grund- 
legung nach transzendentalteleologischer Methode. 1. Teil: Grundbegriffe und 
Methode autonomer Wertbetrachtung. Union Deutsche Verlagsgesellschait, 
Berlin 1926. 179 S. — Schöpferisches Leben. H. Beyer & Söhne, 
Langensalza 1928. (F. Manns Pädagogisches Magazin, H. 1148.) 232 S. 


Unter den Schülern Rickeris, die mit den von ihrem Meister geprägten Prin- 
zipien des Neukantianismus eine Ästhetik zu begründen versuchen, verdient L. Kühn 
besondere Beachtung wegen der leidenschaftlichen Unbeirrtheit, mit der sie der 
Linie ihrer Abstraktionen weitab von allen empirischen Handgreiflichkeiten folgt. 
Sie trat zuerst mit einer bemerkenswerten Dissertation über „Das Problem der 
ästhetischen Autonomie“ hervor, die im 4. Band dieser Zeitschrift abgedruckt ist. 
Es ist dies eine methodologische Grundlegung, die am Schluß eine spätere konkrete 
Anwendung auf die künstlerischen Phänomene versprach. Anstatt des Versprochenen 
folgte nach langen "Jahren nichts Konkretes und keine Anwendung, sondern, in dem 
1. Band der „Autonomie der Werte“, viel eher eine Grundlegung der damaligen 
Grundlegung: eine Prinzipienlehre der formalen Wertphilosophie, zwar noch immer 
mit dem Ziel einer Begründung der Autonomie des Ästhetischen, aber auf „den 
ungeheuren Umweg über allgemeinste erkenntnistheoretische Untersuchungen“ ge- 
drängt, weil, wie das Vorwort sagt, „nur durch strengste erkenntnistheoretische 
Parallelisierung und Analogisierung konstitutiver Gültigkeitsverhältnisse die Eigen- 
rechte der ästhetischen Sphäre bis in ihre Wurzeln klargelegt werden können“ (9). 
Weiter sagt uns das Vorwort, daß es sich hier um ein verspätet zum Druck ge- 
langtes Vorkriegsbuch handelt. $ 

Die Verfasserin übernimmt von Rickert den Primat des Wertes und des Sollens 
über das Sein und konstruiert daraus folgendes erstaunlich einfache Schema. Eine 
Trias von Werten: der ästhetische, theoretische, ethische Wert. (Die Stellung des 
Religiösen, das im Anhang des noch nicht erschienenen 2. Bandes behandelt werden 
soll, bleibt einstweilen unklar.) Jeder dieser Werte konstituiert eine streng autonome 
Sphäre. Die derart konstituierten Wertformen treten zwar auch in die anderen 
Wertsphären ein, jedoch nur mit „regulativer Gültigkeit“. Die strenge Scheidung 
zwischen konstitutiv und regulativ ist ein Hauptanliegen dieser Wertphilosophie, 
wodurch sie eine reinliche Aufteilung bewirkt und jedem Werte sein Hausrecht 
gegen Übergriffe sichert. Das echt Kantische Motiv des Ordnens und Zuteilens von 
Gebieten — schon bei dem großen Meister nicht frei von einer Pedanterie, die dort 
bereits zurechtrückt, wo erst gefunden werden soll — ist hier Alleinherrscher. Die 
Antinomien ergeben sich nach Kühn dementsprechend aus Grenzverletzungen und 
werden von der „Transzendentalteleologie“ unter diesem Gesichtspunkt gelöst. — 
In dem gesamten logizistischen Neukantianismus bereitet die „transzendentale 
Ästhetik“ Schwierigkeiten. So auch hier. Der anschauliche Charakter von Raum 
und Zeit widerstreitet dem erkenntnistheoretischen Funktionalismus. Während aber 
die Marburger Schule sich in dieser Frage dem vorkantischen Standpunkt, der 
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Leibnizschen Lehre vom Ordnungscharakter von Raum und Zeit, zuneigte, wird 
hier der entgegengesetzte Ausweg versucht: Raum und Zeit sollen aus der ästhe- 
tischen Sphäre stammen. Dieser merkwürdige Gedanke ist vor allem aus der in 
Kants 2. Antinomie entrollten Kontinuitäts-Problematik zu begreifen. Schon die 
oben erwähnte Dissertation der Verfasserin hatte das Ästhetische als Prinzip der 
„kontinuierlichen Formung“ bezeichnet. 

Was ergibt sich aus all dem für die Ästhetik? Eine nähere Antwort darauf 
dürfte von dem zweiten noch nicht erschienenen Teil zu erwarten sein, der den 
„autonomen Grundcharakter des Theoretischen, Eihischen und Ästhetischen und 
seine Abwandlung“ behandeln soll. Bis dahin sind wir auf einige Andeutungen 
angewiesen, die freilich eine unmißverständliche Sprache führen. Wir erfahren, daß 
eine Gliederung der Künste nach dem „Prinzip einer größeren oder geringeren Mit- 
wirkung von als außerästhetisch erkannten Faktoren“ erstrebt wird (10). Die 
Musik käme dabei als ästhetisch „reinste“ Kunst an der Spitze zu stehen. Ferner 
bemerken wir, daß sich der erkenntnistheoretische Formalismus in der Ästhetik des 
visuellen Formalismus C. Fiedlers bedienen wird. Doch diese Vordeutungen sind 
nicht dazu angetan, die Beunruhigung zu beseitigen, die L. Kühns Betrachtungs- 
weise bei demjenigen erwecken muß, dem unter anderem an der Erkenntnis des 
ästhetischen Phänomens selbst mit seiner Fülle von konkreten Zügen gelegen ist 
und dem es, bei aller Bewunderung für die Strenge der auf Autonomie gerichteten 
Methode, so scheinen will, als ob dieses Phänomen hier in seiner eigenen Reinheit 
verschwände. Solche Beunruhigung drückt sich etwa in zwei Fragen aus: 1. Wo 
findet in dieser Ästhetik der Mensch als Schaffender und Genießender Platz? Dem 
transzendentalen Wert-Telos entspricht ein „transzendentales Subjekt“. Was soll 
aber das transzendentale Subjekt in einer Wissenschaft, die doch wohl auch von 
„Gefühlen“ reden muß? In ihrer Dissertation kann auch die Verfasserin nicht um- 
hin, von „Gefühl“ zu sprechen. Vergeblich fragt man hier, aus welcher der drei 
für alle Sinnhaftigkeit konstitutiven Wertsphären das „Recht“ des Gefühls stammt 
und wem es zukommt? — Die 2. Frage: Wie findet sich diese Ästhetik mit dem 
Problem des künstlerischen Inhalts ab? Denn ihn als nicht bodenständige, regula- 
tive Wertform nur zuzulassen, genügt offenbar nicht. Wenn wir nicht einem rohen 
Form-Inhalts-Dualismus verfallen wollen, muß doch wohl etwas wie eine Wechsel- 
bestimmung zwischen den beiden Faktoren aufgezeigt werden. Wenn die Ver- 
fasserin (in der Dissertation) dieses Desiderat dadurch zu befriedigen sucht, daß 
sie sagt: es handle sich um das „Verhältnis“ z. B. von poetischen Inhalten, so 
gestehen wir, dabei entweder überhaupt nichts denken zu können oder wir müssen 
glauben, daß der vergessene Verhältnis-Formalismus der Herbart-Zimmermann- 
schen Ästhetik seine Ruhestätte verläßt. 

Es ist vielleicht voreilig, derartige Fragen vor dem Erscheinen des 2. Teiles 
an die allgemeinste Grundlegung zu stellen. Doch da die aufgegebenen Rätsel nun 
einmal beunruhigen, wird man mit verständlicher Ungeduld nach einem neueren 
Buch der Verfasserin greifen, dessen Titel „schöpferisches Leben“ auf ein 
Phänomen deutet, das in den früheren Schriften L. Kühns nicht vorkam und nicht 
vorkommen durfte. Zu unserem Erstaunen finden wir eine „Biologie“ des geistig- 
schöpferischen Lebens. Die Rätsel freilich, die uns die „Autonomie der Werte“ auf- 
gab, sind hier nicht gelöst. Wir mögen das Fortwerfen der die Erkenntnis behin- 
dernden logischen Rüstung als eine persönliche Befreiung begrüßen — als litera- 
rische Beurteiler sehen wir nur den Bruch, keine Verbindung. Wie wir früher fan- 
den, daß eine falsch verstandene systematische Verantwortung das Denken von den 
Sachen selbst fern hielt, so finden wir nun, daß die neue „Biologie des Geistes“, die 
sich dem Leben in die Arme wirft und auf das Leben wirken will, der philosophi- 
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schen Verantwortung entbehrt. Zwischen der formalen neukantischen Wertphilo- 
sophie und einer Lebensphilosophie, die den aus dem deutschen Idealismus inter- 
pretierten Nietzsche zum Führer wählt, besteht allenfalls ein physiognomischer 
Zusammenhang. Die Strenge der abstrahierenden Abkehr vom Leben ist verwandelt 
in eine kulturrichterliche Strenge, die sich auf Nietzsche berufen zu dürfen glaubt. 
— Innerhalb der Geschichte der deutschen Philosophie in den letzten Jahrzehnten 
ist dies alles wenigstens als Symptom bedeutsam. Schon die bekannte Auseinander- 
setzung Rickerts mit der Lebensphilosophie, in der es der Wertphilosophie so wenig 
gelingt, sich ihres Gegners und Gegenstandes zu bemächtigen, ließ ahnen, auf 
welcher Seite die Zukunft steht. Nachdem wir vielfaches Paktieren angesehen haben, 
erleben wir hier eine offene Kapitulation. 

Die mit Schwung und innerer Teilnahme abgefaßte Schrift sagt uns über unser 
eigentliches Thema, die Kunst, nur wenig. Sie wird als „seelenschöpferischer Aus- 
druck“ in ihrer dionysisch-apollinischen Doppelheit unter den Phänomenen der 
„Ausdehnung“ und „Eröffnung“ (in Analogie zu dem vitalen Vorgang des Ein- 
atmens) besprochen (22 f.). Dies führt freilich weit ab von den ästhetischen Fragen, 
mit denen uns die Verfasserin früher beunruhigte. Will sie uns die Antwort dar- 
auf auch weiterhin schuldig bleiben? 


Berlin. Helmut Kuhn. 


Willem van Vloten: Vom Geschmack. Delphin-Verlag München, 1928. 


Der Autor wünscht die unerquickliche Vieldeutigkeit des Ausdrucks Geschmack 
zu klären und es gelingt ihm in der Tat, in Form einer sehr flüssigen Darstellung 
manches Streiflicht auf die hinter diesem Wort stehenden Wirklichkeiten zu werfen. 
Wenn auch eine sachgemäß gliedernde Entwicklung kaum in dem Ganzen zu finden 
ist, so ist das genußreich zu lesende Buch dafür gesegnet mit der Tugend seines 
Fehlers: es hat mit der Systematik im Sinne wissenschaftlicher Ästhetik auch alles 
Künstliche, alle tote Schematik glücklich vermieden. Man sieht leicht, der Autor 
selbst ist ein Mann von Geschmack und als solcher unter Gelehrten, selbst unter 
Ästhetikern eine Ausnahme. 

Um von dem anspruchslos und lebendig vorgetragenen, gleichwohl vielfälti- 
gen Gedankengehalt des Werkes wenigstens einen Aufriß seiner Problematik zu 
geben, wähle ich eine kurze Zusammenfassung, die der Autor gelegentlich gibt. 
Er geht aus von der Feststellung: „daß der ursprüngliche Mensch mit seinem 
einen Geschmack bloß das Schmackhafte und Unschmackhafte zu unterscheiden ver- 
mochte; wir rätselhaft verfeinerten Nachkommen ‚dieses Ursprünglichen jedoch 
schmecken mit immer hellseherischeren Sinnen außerdem noch das Schöne und 
Häßliche, ferner noch das Künstlerische und Unkünstlerische und zum letzten das 
Geschmackvolle und Geschmacklose. Dieses unser dreifaches Urteil mag vornehm 
sich äußern oder fein, ordinär subaltern, erlesen...oder schlechtweg gut. Und gut 
heißt ein Geschmacksurteil, wenn es nicht bloß dem Interesse des Urteilenden, 
sondern irgendwie auch dem Interesse der guten Gesellschaft dient und von den 
Tonangebenden beifällig aufgenommen wird“ (39). 

Wir sehen, wie die Fragestellung von einer Betrachtungsweise, die wissen- 
schaftlich phänomenologisch zu nennen wäre (Unterscheidung der Wesensiormen 
des Geschmacks in Hinsicht auf bestimmte Stufen der Menschlichkeit) zu einer 
soziologischen Betrachtung weitergeht (Herkunft und Wirkung des Geschmacks 
und seines Gegenteils, vor allem in unserer Zeit). 

Soviel Treffendes zu diesem letzten Punkt aus scharfer Beobachtung gebracht 
wird, finde ich doch, daß die geübte Kritik an der Zeit nicht eigentlich unsere 
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Tage, sondern vielmehr die Vorkriegszeit trifft. So ist, um ein Beispiel des Verfas- 
sers zu nehmen, heute im Kunsthandwerk durchaus nicht mehr die Natur des Roh- 
materials Nebensache für die Gestaltung (177). Hier braucht nur an die Theoreti- 
ker und Praktiker des Bauhauses Weimar-Dessau erinnert zu werden! Wenn es 
weiter heißt, unsere Zeit habe keinen Stil (178), dann kann man wohl sagen, dies 
sei eine Frage des historischen Blicks. Die Ursachen, die der Autor für die Stil- 
losigkeit von gestern benennt, sind jedenfalls nicht absolut und es ist eine Auf- 
gabe mehr, die uns allen gestellt ist, sie zu besiegen. Statt zu verdammen, hätte 
das sonst so lebensfreudige Buch hierin mehr Vertrauen zeigen sollen und vor 
allem Wege zur Abhilfe! 


Berlin. Werner Ziegenfuß. 


Fritz Burger, Einführung in die moderne Kunst. Eingeleitet und 
bis auf die jüngste Gegenwart fortgeführt von C. v. Lorck. Wildpark-Pots- 
dam 1928. 

Als 46. Tausend ist das bekannte Burgersche Werk noch einmal auf dem 
Markt erschienen, diesmal in ansprechendem Gewande, auf weißem Kunstdruck- 
papier gedruckt und eingeleitet von einem Kunsthistoriker, der von Begeisterung 
für den Forscher und Menschen Burger beseelt ist. Fritz Burger ist überaus schnell 
— so meine ich im Gegensatz zu der Einleitung des Herausgebers — von der 
Fachwissenschaft außerhalb der Debatte über die Probleme der modernen Kunst- 
wissenschaft gelassen worden. Der Grund wird in der Dunkelheit seines Stils, der 
seherhaften Geste, der Verworrenheit im Vortrag tiefer Einsichten, kurz in allen 
den Merkmalen liegen, die das vorliegende Werk zu einem der wichtigsten Doku- 
mente der expressionistischen Epoche im Kunstschriftium stempeln. Diese Art 
scheint nicht mehr zeitgemäß, wie auch der Expressionismus in der Kunst selbst 
schon historisch und indiskutabel geworden ist. Es fragt sich aber, ob mit Recht. 
Der Expressionismus hat zweifellos mit der Betonung der formalen Struktur des 
Kunstwerks, speziell für die Malerei mit seinem Verständnis für den aus Farb- 
flecken sich zusammensetzenden Bildteppich Wichtiges geschaffen, das die neueste 
Sachlichkeit mit der Rehabilitation des Gegenständlichen nur zum Schaden außer 
Acht lassen würde. Ähnlich beherzigenswert bleibt heute bei aller Wandlung der 
Einstellung Burgers formale Analyse des Kunstwerks in Bezug auf Farbflecke und 
Farbfleckgrenzen, wo man wohl allzu einseitig von den schon gegenständlichen 
Vorstellungskomplexen Körper und Raum spricht. Burger hat weiter unstreitig 
das Verdienst, als einer der ersten von der Formstruktur des Kunstwerks auf die 
Gesamtkultur der Zeit zurückgeschlossen zu haben. Das ganze Feuer der Ent- 
deckung findet man in diesem Werk wie in seiner letzten Schrift, den Weltanschau- 
ungsproblemen und Lebenssystemen in der Kunst der Vergangenheit (1918). 

Daß Burger in der heutigen Forschung noch weiterlebt, beweist der von 
v. Lorck geschriebene letzte Teil des Buches über die Kunst der Gegenwart. Frei- 
lich merkt man, daß die Zeit eine andere geworden ist. Obgleich ebenfalls in ent- 
deckerfreudigem Schwung kenzipiert, drückt die Sprache durchsichtig klar den 
Gedanken aus. C. v. Lorck beschränkt sich auf das eine Problem der Perspektive und 
ihre Ausdeutung. Dieser Gesichtspunkt gibt ihm zugleich Gelegenheit, abschließend 
ein Schlaglicht auf die gesamte Kunst der Vergangenheit zu werfen. Die Zentral- 
perspektive, wie sie die Photographie und die Kunst von 1400—1900 ausgebildet 
hat, ist ein Zeichen des Subjektivismus, „da sie lediglich den Illusionsanschein dar- 
stellt, welcher durch eine einzige Person von einem einzigen Standort in einem 
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einzigen Augenblick gewonnen wird“. Dem gegenüber steht die objektive Weltauf- 
fassung der primitiven Völker, der Kulturen des Orients, der Ägypter und der 
Antike. Hier fehlt die Perspektive. „Der Grieche gab eine Hintergrundsdarstellung 
nicht durch Verkleinerung der Figuren, sondern setzie mehrere Reihen gleichgroßer 
Gestalten übereinander. Er drückt damit ein Weltbild aus, welches das wirkliche 
Wesen der Personen in ihren objektiven Größenverhältnissen darstellt und 
ihre Stellung zueinander grundrißmäßig ausdrückt. Die ägyptischen Reliefs, das 
Mittelalter, chinesische Landschaften, persische, indische Gemälde, alle sind in glei- 
cher Weise frei von Raumtiefe und Subjektivperspektiven, auf alle konnten sich 
Rousseau, Kandinsky, Marc und Burger berufen.“ In diesen Zeiten der objektiven, 
grundrißmäßigen Darstellung unter Negation der Zentralperspektive ist nicht der 
subjektive Anschein, sondern das wesensmäßige Sein zum Weltinhalt geworden. 

Die Bedeutung der Zentralperspektive und die Beziehung auf ein Subjekt ist 
neuerdings auch von Panofsky und Beenken ins Licht gerückt worden. Der Schluß 
auf das subjektive Weltbild gehört v. Lorck und ist eine Einsicht von weittragen- 
der Bedeutung für die kunstgeschichtliche Forschung. — Man wird diese auf 
wenige Seiten gedrängten Ausführungen erst recht verstehen können, wenn man 
zur Ergänzung v. Lorcks „Grundstrukturen des Kunstwerks“, Wildpark 1926, hinzu- 
zieht, wo er, auf Burger basierend, aber in klarer Diktion, eine Methodik der. 
streng formalen wie der gegenständlichen Analyse des Kunstwerks und ihrer Aus- 
deutung gibt. Meines Erachtens handelt es sich hier um den wichtigsten metho- 
dischen Versuch der neuesten Kunstgeschichte, mit dem jeder Kunsthistoriker sich 
auseinandersetzen sollte. 

Danzig. WilliDrost, 


Julius Kollmann: Plastische Anatomie des menschlichen 
Körpers für Künstler und Freunde der Kunst. Verlag Walter de Gruyter 
u. Co,, Berlin W 10. Vierte unveränderte Auflage. 1928. 

Erich Brack: Menschenkunde für Künstler, zugleich eine medi- 
zinische Propädeutik. Verlag Friedrichsen, de Gruyter u. Co, G.m.b.H,, 
Hamburg 36. 

Der Wandel der Zeiten, der ja heutzutage mit bemerkenswerter Schnelligkeit 
vor sich geht, mag diesen beiden Publikationen zugute kommen, man darf hoffen, 
daß sie ein Bedürfnis erfüllen und die Aufnehmenden so willig sein werden wie 
die Gebenden. Denn nachdem die kurze Periode des reinen Subjektivismus in der 
bildenden Kunst vorüber ist und die Klärung, die sie gebracht hat, Allgemeingut 
geworden, nachdem der schmale Grat angeblichen Genietums einer breiteren Brücke 
sachlicher Beziehungen zum Objekt gewichen ist und das einseitige sic volo sic 
jubeo nicht mehr alleinige Geltung hat, eröffnen sich auch dem Schafienden wieder 
Wege und Ansatzmöglichkeiten, die eine Zeitlang verpönt waren und die vom 
Studium der Natur ausgehen. Als solche haben für den bildenden Künstler Ana- 
tomie und Menschenkunde zu gelten. Schließlich ist ja das Aktstudium selbst schon 
nichts anderes als der Anfang hierzu, und es ist Sache des größeren oder geringe- 
ren Interesses, tiefer einzudringen in Ursache und Wirkung. Und weiter müßte 
eine eingehendere Beschäftigung mit dem größten technischen Wunderwerk, dem 
menschlichen Körper, gerade im Zeitalter der Technik und des Sportes stattfinden, 
wie sie auch in den Zeiten großer Kunst von wesentlicher Bedeutung war. Das 
spezielle Interesse des Mediziners steht außer Frage — „Für Künstler“ sind beide 
Werke betitelt und gedacht. Hierin liegt die Forderung nach Anschaulichkeit. Die 
Neuausgabe des Kollmannschen Standardwerkes wird dieser Forderung in weite- 
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stem Maße gerecht. Zugleich aber liegt hierin eine Beschränkung. „Nicht alle dem 
Anatomen bedeutungsvollen Teile des Körpers sind eben auch dem Künstler wich- 
tig“, wie K. in seinem Vorwort sagt. Dieser Leitsatz ist in dem ganzen Buche 
glücklich durchgeführt. Mit sicherem Empfinden wird an dem Punkte halt ge- 
macht, wo der Weg über das gesteckte Ziel hinausführen würde, und der Künst- 
ler weiß ihm dafür Dank. In jeden Abschnitt sind Abbildungen, teils in Strich- 
ätzung, teils in Autotypie oder schariem Holzschnitt, gelegentlich mit Unter- 
stützung durch Farbe, in großer Anzahl eingestreut und in engste Beziehung zur 
textlichen Erläuterung gebracht, des weiteren schematische Tabellen zur Klärung 
der Proportionslehre und Bewegungsmechanik. Die Neigung der Künstlerschaft, 
eben aus dem Bedürfnis nach Anschaulichkeit heraus, anatomische Atlanten aus- 
führlichen Beschreibungen zum Studium vorzuziehen, ist begreiflich, doch darf erst 
eine in dieser Art wirkende organische Verbundenheit beider Teile als eine ideale 
Ergänzung der nach der lebendigen Erscheinung gewonnenen Erfahrungen gelten. 
Gelegentliche Hinweise auf die gründlichen und grundlegenden Studien alter Mei- 
ster (borghesischer Fechter, Laokoon, Michelangelo, Schadow ete.) sind anregend, 
aber nicht nur die äußeren Formen, ihre Zusammenhänge und Bewegungen werden 
dargetan, sondern gelegentlich auch die Wirkungen, die sie auf den psychischen 
Ausdruck und damit auf das ästhetische Verhalten des Kunstwerkes ausüben. Man 
lese nur, um ein Beispiel zu geben, in dem Kapitel über die Mechanik der Atmung. 
die Ausführungen über den Laokoon, dessen leicht geöffneter Mund das Ende 
des Dramas ahnen läßt, das Nachlassen der Kraftanstrengung durch das Aus- 
atmen des zum letzten Widerstande mit Luft hochgefüllten Brustkorbes. Derlei 
Dinge dürften dem bewußten Schaffen ebenso wichtig sein wie der rezeptiven Be- 
trachtung. Auch die Anfänge zu einer charakterologisch wertenden Deutung von 
Mimik und Gebärdensprache sind in treffender Weise gegeben, Anfänge, die heute 
mit Hilfe kinematographischer Aufnahmen verheißungsvolle Erweiterung erfahren 
und noch vielfach über die Studien Darwins, auf die bei K. zurückgegriffen wird, 
hinausgehen. Dennoch bietet das Buch auch hierin das für den Künstler Wesent- 
liche. Wer es also nicht vorzieht, vor dem Mechanismus des menschlichen Körpers 
als einem steten Geheimnis zu stehen und nur ratend oder ratlos seine Formen ab- 
zutasten, möge in diesem Werke eine Quelle zu eingehender Belehrung im Ein- 
zelnen wie im Großen finden. Auch dann noch bleibt ja das Geheimnis als Letztes 
über Allem, das erst der Künstler erfasse und deute. — 

Wenn das K.sche Werk als außerordentlich in jeder Beziehung hervorgehoben 
wurde, kann dies bei Brack „Menschenkunde für Künstler“ leider nicht in gleichem 
Maße geschehen. Dem Anschauungsbedürfnis wird hier zu wenig Rechnung ge- 
tragen. Die geringe Anzahl der oft Briefmarkengröße kaum überschreitenden Bil- 
der, die überdies zum Teil noch unzweckmäßig ausgesucht und zusammengestellt 
sind, bietet für die ausführlichen textlichen Erläuterungen nur eine schwache Er- 
gänzung. Bei so konkreten Gegenständlichkeiten wie Knochenbau und Muskulatur 
kann sich der Lernende durch einige prägnante Abbildungen besser unterrichten 
als durch noch so ausführliche Beschreibungen. Da diese aus Vorträgen hervor- 
gegangen sind, bei denen durch Demonstrationen und unter Zuhilfenahme eines 
anderen Atlas, wie gesagt wird, der Anschauung Rechnung getragen wurde, emp- 
findet man natürlich das Fehlen dieses ganzen Teiles als Mangel. Die reine Schil- 
derung wird um so ausführlicher, als der Verfasser durch sein reiches Wissen 
verführt wird, sich weiter in die Anatomie auch der inneren Organe zu begeben, 
als es für den künstlerischen Standpunkt wichtig ist, so in den Abschnitten über die 
Brust- und Bauchorgane. Bei alledem darf nicht verkannt werden, daß der Zweck, 
künstlerische Hilfsmittel zu geben, dem auch die Deckblätter in geeigneter Weise 


httpz//digi.ub.uni-heidelberg.de/diglitizaak1930/0339 


gefordert dareh die 


DFG 


324 BESPRECHUNGEN. 


dienen, als durchgehendes Leitmotiv dem Buche einen einheitlichen Charakter und 
Wert verleihen. Nur würde dieser bei einer günstigeren Disposition des Ganzen viel- 
leicht besser zum Ausdruck kommen. Was das Buch auszeichnet, ist ein gewisses 
Ausstrahlen vom Organischen und Konstruktiven her in die Breite der Lebens- 
formen, von denen nicht nur die Norm, sondern auch Entwicklungsstadien, Ver- 
anlagungen, Deformierungen, Krankheitssymptome usw. gegeben werden. Daß 
dieses — und nicht nur die Idealform — zur Menschenkunde gehört, ist ohne Frage. 

Menschenkunde — man wird annehmen müssen, daß der Künstler hierfür schon 
von Hause aus gewisse instinktsichere Anlagen mitbringt, doch kann es nur nützen, 
auf diesem nie ganz zu erforschenden Gebiete sich mit Dingen vertraut zu machen, 
die, auf anatomischen und psychologischen Grundlagen, auf der Gesetzmäßigkeit 
unserer Funktionen beruhend, Anregungen darstellen zum selbständigen Beobachten 
und Verstehen, das erst die Krönung und Vollendung künstlerischen Wesens be- 
deutet. 

Berlin. Rudolf Stumpf. 


Musikpädagogische Bibliothek, herausgegeben von Leo Kesten- 

berg, Bd. 1 H. J. Moser, Das Volkslied in der Schule, Bd. 2 

E. Preußner, Allgemeine Pädagogik und Musikpädagogik. 

Bd. 3 W. Woehl, Melodielehre. Verl. Quelle & Meyer, Leipzig 1929. 

Das Gemeinsame der vorliegenden Bände liegt in der Erziehung zu einem aktiven 
Musikerleben, das mehr als bloßes Aufnehmen ist, Diese Einigkeit ist um so mehr 
symptomatisch, als die Sammlung frei und ohne System aufgebaut ist und der 
Herausgeber eine Identifizierung mit dem einzelnen, in den Bänden Gesagten, nicht 
übernimmt. Kestenberg betont, daß die Sammlung keine musikalische Fach- oder 
Kunstpädagogik enthalten soll, die andere, mehr spezialisierte Wege zu gehen hat. 
Sie wendet sich daher nicht an eine Auswahl musikalisch Begabter, sondern an alle. 
Denn „die Anlagen zum musikalisch-werden finden sich in jedem Menschen“ 
(Kretzschmar). Der umstrittene Begriff des „Musikalisch-seins“ gibt ja tatsächlich 
in seiner Vieldeutigkeit eine Handhabe, jeden Menschen an irgend einer Teilbegabung 
zu packen und zur Musik zu führen. Im Sinn heutiger Pädagogik soll er sich seinen 
Anteil am Musikerleben erarbeiten. 

Preußner sieht das Ziel moderner Pädagogik in Totalität bei bewußter Be- 
jahung der Gegensätze und der Zerrissenheit heutigen Lebens (etwa des Gegensatzes: 
Individuum-Gemeinschaft). In diesem Sinn ist Musikerziehung ein unentbehrlicher 
Zweig allgemeiner Erziehung. Sie ist es um so mehr wegen der Gemeinschait- 
fördernden Tendenz der Musik überhaupt. Musik wird zu einer der „Lebensformen“ 
im Sinne Sprangers. Erziehung zur Totalität ist für P. Erziehung zur Gemein- 
schaft, die zu größter Wertverwirklichung fähig ist. 

Auf Ausführungen über Musikstruktur der Gegenwart, staatliche Musikorgani- 
sation — P. gibt auch bemerkenswerte Anfänge einer Musiksoziologie — sowie auf 
speziell musikpädagogische Fragen kann hier nicht eingegangen werden. Die „sach- 
liche“ Einstellung der Gegenwart sieht P. in der Proklamierung der Arbeit (Arbeits- 
schule). Auch das Musikhören soll aktiv sein. Hier sei auf Geigerst) Unterscheidung 
von Innen- und Außenkonzentration im ästhetischen Erleben verwiesen, die der 
Verfasser nicht erwähnt, mit der sich aber seine Anschauung weitgehend deckt. Auch 
Geiger sieht in der passiven Aufnahme (Innenkonzentration) z. T. ein Produkt der 
Bequemlichkeit. Die drei genannten Autoren der Musikpädagogischen Bibliothek 


4) M. Geiger, Zugänge zur Ästhetik, Kap. 1. Leipzig 1928. 
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sind sich darin einig, daß die Erarbeitung des Musikerfassens in Außenkonzentration 
(die Geigersche Terminologie ist nirgends gebraucht) im Vordergrund der Päd- 
agogik steht. Diese Art der musikalischen Erziehung dürfte also geeignet sein, den 
Dilettantismus ästhetischen Erlebens, zu dem grade Musik verführt, zu bekämpfen. — 
Die moderne Musikerziehung will den Wert der Musik an alle heranbringen, nicht 
nur an Menschen mit an sich schon ästhetischer Lebensform. P. fordert eine Ästhe- 
tik, die von der Musik ausgeht, also eine phänomenologische. Die Anfänge dazu 
findet er bei Mersmann und in der Organik von Jöde. Er vertritt die heute öfter 
gehörte Ansicht, daß die neu zu schaffende Musikästhetik auf Hanslick aufbauen 
müsse ... Verfasser betont die Verdienste der Psychologie, die „das starre Schönheits- 
bild in der Musik in befreiende Bewegung auflöste. Spannung und Energetik führen 
zur eigentlichen Erkenntnis der Musikorganik.“ Näher auf die Forderungen einzu- 
gehen, die P. an eine künftige Musikpsychologie stellt, führt hier zu weit. Es sei 
nur erwähnt, daß auch er die Eingliederung der musikalischen Klangspannung in 
Zeit und Ra um fordert. 

Bei allem geistig aktiven Musikerfassen warnt P. vor der Überspannung des 
Bewußten, um die Erlebnisirische nicht zu beeinträchtigen. Den Ausgleich zum 
geistigen Element gibt Phantasie. Freilich eine kombinierende Phantasie, die Denk- 
akte enthält (Hanslick) und der alle außermusikalischen Momente und Programme 
iehlen. 

P. verfällt nicht in den heute üblichen Fehler, die organische Entwicklung der 
modernen Musikpädagogik aus dem Musikleben des 19. Jahrhunderts zu leugnen. 
Der „Prügelknabe Romantik“ erfährt bei ihm seine Ehrenrettung. 

„Das Volkslied inder Schule“ von H. J. Moser bringt in Dialog- 
form 14 anregende Studien über das — vorwiegend ältere — Volkslied. 

Der Wert des Buches liegt, abgesehen vom Musikalischen, darin, daß die Be- 
handlung des Stofies in alle Richtungen ausstrahlt, unendlich viele Fächer berührt, 
und daß es dadurch in lebendigster Form den Sinn für Kulturzusammenhänge 
weckt. Die Arbeit kann an dieser Stelle ebensowenig eingehend gewürdigt werden, 
wie die ausgezeichnete 

„Melodielehre“ von W. Woehl. Hinweisen möchte ich aber auf die Be- 
ziehungen dieser Darstellung des musikalischen Bewegungs- und Spannungsverlaufs 
zu dem Lehrgang in der Graphik von Paul Klee*), der dem Verfasser vielleicht gar- 
nicht einmal bekannt ist. Die Beziehung ist charakteristisch genug für Kunstanschau- 
ung und Kunstpädagogik der Zeit, um die Gegenüberstellung einiger Zitate zu recht- 
fertigen. 
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W. Woehl: 


„Musik als Tönendes — ein Ereignis 
im Raum. Das Gesamtwerk kann 
eben nur dargestellt werden durch eine 
Folge von Einzeltönen, wie jede Fuß- 
reise, auch die längste, nur Schritt um 
Schritt zurückgelegt werden kann. 


P. Klee: 


„Denn auch der Raum ist ein zeit- 
licher Begrifi. — Wenn ein Punkt Be- 
wegung und Linie wird, so erfordert das 
Zeit. Ebenso, wenn sich eine Linie zur 
Fläche verschiebt. Desgleichen die Be- 
wegungen von Flächen zu Räumen. Auch 
des Beschauers wesentliche Tätigkeit ist 
zeitlich.“ 


*) „Tribüne der Kunst und Zeit“, Bd. 13, Berlin 1920 und „Bauhausbücher“, 


Bd. 2, Älbert Langen, München. 
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Der moderne Mensch hat mit dem 
Wandern zugleich die Fähigkeit des Ton- 
Wanderns verlernt; er erlebt nur noch 
die Haltestellen — als Feststellung, Wis- 
sen —, nicht aber den Weg. 


Die Kunstauffassung, welche Musik 
als Bewegtes miterlebt, faßt die Klein- 
ereignisse sowohl für sich in ihrem Be- 


(Klee schildert das Erlebnis der gra- 
Phischen Formelemente im Verlauf einer 
Wanderung durch die Natur.) 


„Formelemente der Graphik sind: 
Punkte, lineare, flächige und räumliche 
Energien. 

Die Elemente sollen Formen ergeben, 
nur ohne sich dabei zu opfern.“ 


wegungsinhalt, wie auch als Teile des 
Gesamtablaufs. — Sie sieht ebenso das 
Generelle des Gesamtablaufs (wozu die 
Analyse sie befähigt) wie das Indivi- 
duelle der Einzelgestaltung.“ 


Berlin-Lichterfelde. Clara Körner. 


Oskar Benda: Der gegenwärtige Stand der deutschen Lite- 
raturwissenschaft. Eine erste Einführung in ihre Problemlage. Wien- 
Leipzig 1928. Hölder-Pichler-Tempsky AG. (66 S.) 

Da seit einigen Jahren die neuere deutsche Literaturgeschichte in eine histo- 
risch-philologische Phase eingetreten und im Bemühen um den Sprachstil ein neues 
Zentrum, ihres Fragens und Forschens gefunden hat, .überblickt diese gedrängte 
Darstellung ihrer Problemlage zwischen etwa 1910 und 1925 eine geschlossene 
Epoche von üppiger Fruchtbarkeit und widerspruchsvoller Verworrenheit, ohne 
natürlicherweise bei der geringen Distanz zum Gegenstand über sehr allgemein 
zusammenfassende Wesenszüge von synthetischem und insbesondere „kollektivisti- 
schem“ Charakter hinauszugelangen. Dem Romantikbuch J. Petersens und der Mer- 
kerschen Übersicht gewiß stark verpflichtet, erreicht der Verf. in reicher und zı 
verlässig strenger Kenntnis der Dinge sein Ziel, „durch das Dickicht der pri 
zipiellen methodischen und sachlichen Meinungsverschiedenheiten in der gegenwär- 
tigen Literaturforschung ... nach den Hauptrichtungen orientierte Lichtungen zu 
schlagen“. Der Vorzug liegt mehr in der Ansicht vom Nebeneinander der 
methodischen Forderungen und Leistungen seit der Reaktion auf den Positivismus, 
in all den untereinander so verschiedenartigen Versuchen, die gegründet sind auf 
die wechselnden Einseitigkeiten im Prinzip der Rasse oder des Volks, des Stam- 
mes, der Generation oder der Glaubensgemeinschaft, der Bedingungen in Gesell- 
schaft und Wirtschaft, im strukturpsychologischen, psychoanalytischen, kultur- 
geschichtlichen, formalästhetischen und geisteswissenschaftlichen Bemühen. Nach 
Anlage und Umfang der Übersicht liegt der Hauptwert in der reichen Sammlung 
des Materials mehr als in seiner Ordnung oder gar der Charakteristik und Bewer- 
tung. Wie die einzelnen Führer auf den verschiedenen Wegen zusammengeordnet, 
in Gruppen eingeschachtelt und voneinander abgesperrt werden, ist unbefriedigend 
im Falle Gundolis etwa, der hier in der idealistisch-geistesgeschichtlichen Gruppe 
erscheint, von der im engeren Sinne „ästhetischen“, um die Formprobleme bemühten 
getrennt, im Falle R. Ungers als Führer einer „objektiven Problemgeschichte* 
gegenüber der „subjektiven“ E. Ermatingers mit ihrem „Mut zur Metaphysik“ und 
ihrer „Deutung aus dem subjektiven Wertleben ... des Forschers“. Dazu möge man 
die eindringendere Würdigung Ungers in dem Buch von W. Mahrholz „Literar- 
geschichte und Literarwissenschaft“ vergleichen. Auch scheint mir der „Objekti- 
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vismus“ dieser Problemgeschichte mißverstanden, die ja auch in ihrem Programm 
von 1924 die Diltheysche Basis (Dichtung als „Lebensdeutung“) nicht aufgibt. 
Die Polemik gegen die in mehreren Stadien der literarwissenschaftlichen Arbeit 
befreiende Wandlungsfähigkeit und -freudigkeit Walzels mit ihren höhnischen 
Zweifeln an dem wissenschaftlichen Ethos seiner Lebensarbeit fällt peinlich ver- 
stimmend aus der sonstigen, noch in den knappen Andeutungen von Wert und 
Unwert gerecht abwägenden, im ganzen mehr referierenden Haltung dieser Skizze 
heraus. 
Göttingen. Kurt May. 


Siegmund Bing: Jakob Wassermann. Weg und Werk des 
Dichters. Nürnberg, Ernst Frommann & Sohn, 1929, 259 S. 


Die vorliegende Arbeit gibt die erste größere Darstellung von Leben und Werk 
Jakob Wassermanns. Sie verfolgt — wie es im Vorwort heißt — die Intention 
„einer Annäherung des geistig gestimmten Publikums an das große Werk des 
Zeitgenossen“. Diese publizistische Absicht wird unterstützt durch zahlreiche Bild- 
und Faksimilebeigaben; sie wird wenigstens teilweise erreicht durch wertvolle Ein- 
blicke in den verschlungenen Schicksalsgang des jungen Wassermann, die der Ver- 
jasser mit Hilfe eines noch ungedruckten autographischen Romans des Dichters 
‚geben kann. 

Mit liebevollem Vertändnis spürt er in den beiden ersten Abschnitten „Vom 
Weg“ und „Zum Werk“ der verwickelten Entwicklung dieses Geistes nach. In drei 
Abteilungen des letzten Abschnittes „Frühe Schöpfung“, „Erprobung und Reife“, 
„Vom Wendekreis zum Mauritius“ spricht Bing dann die Einzelwerke Wassermanns 
durch. 

Die Wesensmitte des Dichters und die Gelenke seiner Werke werden richtig er- 
kannt. In „Caspar Hauser“ sieht B. treffend den „Orgelpunkt des epischen Werkes“, 
in dem Kampf um Gerechtigkeit wider die Trägheit des Herzens erblickt auch er die 
Sendung dieses ethischen Romanciers. Aber nur selten gelingt ihm eine konzen- 
trierte Formulierung wie die folgende: „immer ruft Miß handlung im Sinne des 
Dichters zur Handlung auf“ (S. 100). Der Grund dieses Mangels liegt in der ge- 
ringen Intensität des Buches, vor allem aber in seinem oft völlig wesenlosen, aus- 
geklügelten und unsicheren Stil (z. B. S. 2: „Jean Pauls Frühling blieb unentwun- 
dert“, S. 106: „aber über Wassermanns Kindheit plante das Blut von Generationen“). 

Beides erschwert auch die wissenschaftliche Auswertung dieser Arbeit. Denn 
an sich könnte das, was wir hier von Leben und Leistung Wassermanns erfahren, 
einen wertvollen Beitrag zu der ästhetischen Zentralfrage: Einzelerlebnis und Grund- 
erfahrung, Grunderfahrung und dichterisches Werk liefern. Das schwerblütige Erbe 
der Ahnen, die Eindrücke und Erschütterungen der eigenartigen Jugend, die Geburts- 
wehen einer Individualität, die sich nicht durch die Kategorie des „Künstlers“ im 
Sinne von Th. Manns Tonio Kröger erledigen läßt, sie haben in allen Werken Wasser- 
manns, den schwächeren wie den stärkeren, ihren charakteristischen Niederschlag 
‚gefunden. Die orientalische Fabulierkunst dieses Dichters steht letztlich doch ganz 
im Dienste des Bemühens, seine Grunderfahrungen, durch die er auf wesentliche 
„Lebensbezüge“ (Dilthey) gestoßen ist, bildhaft zu verdichten. Ein miterlebtes 
Schicksal, wie etwa der Verzweiflungstod seines Militärburschen, der ein Prügel- 
knabe aller gewesen war, wurde in diesem Dichter zum Ankläger wider die Schlafi- 
heit des menschlichen Herzens. Blitzartig legte sie jenen Leitstrang seiner geistigen 
Existenz bloß, der dann später als ergreifender Ruf zu hilfreichem Verstehen alle 
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seine großen Schöpfungen, vom „Caspar Hauser“ an, durchziehen sollte. (Vergl. 
darüber meine Ausführungen „Zur Typenlehre des Epikers“ im XXIII. Band, 
S. 136 ff. dieser Zeitschrift.) 


Frankfurt a. M. Ernst Kohn-Bramstedt. 


Schriftenzum Film. 


Baläzs, Bela, Der sichtbare Mensch. Eine Filmdramaturgie. 2. Aufl. Halle 
(Saale). Wilh. Knapp, o. J. 165 S., 40. 

Pudowkin, Wladimir, Filmregie und Filmmanuskript. Berlin, VIg. d. „Licht- 
bühne“ 1928, 251 S., 80, 

Bagier, Guido, Der kommende Film. Stuttgart, Deutsche Verlagsanstalt. 1928. 
94 S. 119 Tafeln. 40, 

Moholy-Nagy, L., Malerei, Photographie, Film. 2. veränderte Aufl. Bauhaus- 
bücher Bd. 8. München, Alb. Langen. 1927. 140 S. 100 Abb. 4°. 

Renger-Patzsch, Albert, Die Welt ist schön. 100 photographische Aufnah- 
men. Hrsg. u. eingel. v. Carl Georg Heise. München, Kurt Wolff (1928). 21 und 
100 S. 20. 

Richter, Hans, Filmgegner von heute — Filmfreunde von morgen. Berlin, Herm. 
Reckendorf. 1929. 125 S. Mit vielen Abb. 40. 

Gräf, Werner, Es kommt der neue Photograph! Berlin, Herm. Reckendorf. 1929. 
126 S. Mit vielen Abbildungen. 4%. 

Die Zeit ist vorüber, in der der Film als modische Neuheit von den einen über- 
mäßig verhimmelt und als Ablösung aller bisherigen Kunst gefeiert, von den ande- 
ren in Grund und Boden verdammt und als Tod jeder Kunst verachtet wurde. Ruhige 
Überlegung und Besinnung auf seine eigentlichen Mittel beginnt sich Bahn zu 
brechen in einem Augenblick, wo der Film in nunmehr fast 30jähriger Entwick- 
lung seine technischen Kinderkrankheiten durchlaufen hat und in seiner weiteren 
Entfaltung von einem neuen Phänomen, dem Tonfilm, bedroht wird. 

Die frühe, gewiß nicht spärliche Literatur über Filmdinge nimmt ihre Ge- 
sichtspunkte entweder vom Technischen und bleibt im Gestrüpp der Einzelfragen 
hängen, oder sie bespricht die Möglichkeiten des Filmgeschäfts und seiner Be- 
ziehungen zum Publikumsgeschmack, oder sie verbreitet sich über allgemeine und 
verwässerte Kulturanschauungen mit moralischem Einschlag. 

Eine Ausnahme bildete fast einzig das ausgezeichnete Buch von Urban Gad, 
„Der Film, seine Mittel — seine Ziele“. Schon 1922 erschienen, ist es gewiß in 
vielen Einzelheiten überholt, aber überzeugend in seiner Tendenz zu zeigen „wie 
die rein technischen Dinge durch die Filmdarstellung in den Dienst des Geistigen 
gestellt werden können, so daß aus dem Zusammenwirken jene Mischung von Geist 
und Technik entsteht, die Kunst ist oder ... sein kann“. Der erste Versuch, die 
künstlerischen Mittel des Films zu umreißen. 

Mit größerem Nachdruck und auf weiteres Material gestützt, das die Ent- 
faltung des Films in den letzten Jahren bot, ist dann Bela Baläzs dieser Frage 
nachgegangen. Sein Buch ist als grundlegende Erkenntnis vom Wesen des Films 
und seinen Gestaltungsmitteln anzusehen. Die Gebärde, die stumm und von jeder 
verbalen Bedeutung entbunden ist, schafft elementaren Ausdruck, der den lesen- 
den und wortereichen Menschen der modernen Zeiten schon fast zu entgleiten 
schien. Darum ist das einzige immer abzuwandelnde Thema des Films, in einer 
Physiognomik zu sprechen, die die Gesichter und die Dinge lebendig hervortreten 
läßt. Darin ist der Film Kunst aus erster Hand, verschieden von bildender Kunst 
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und dem Theater, die in ihrer Substanz zweischichtig sind. Können wir vielleicht 
auch nicht den Optimismus von Baläzs teilen, daß aus der Wiederentdeckung der 
Gebärdensprache eine neue Richtungnahme unserer gesamten abendländischen Kul- 
tur zu folgern ist — eher kann umgekehrt der Film als Inflation von Gebärden 
empfunden und deshalb von den Feinempfindendsten zurückgeschoben werden — den 
künstlerischen Ort des Films hat B. wohl richtig und phänomenologisch scharf 
entwickelt. Äußerst überzeugend, wie die dramaturgische Führung der Spielfilme 
durch die technischen Verrichtungen der Großaufnahme, des Über- oder Ab- 
blendens, der Parallelhandlung, des Verzögerns u. dgl. erhellt wird. — Das Buch 
ist zudem flüssig und anregend geschrieben. 

Ohne jede ausgesprochene ästhetische Theorie, aber mit entwickeltem künst- 
lerischen Feingefühl schreibt W. Pudowkin, der bekannte russische Filmregisseur, 
über „Filmregie und Filmmanuskript“. Nüchtern und sachlich setzt der Mann der 
Praxis auseinander, welche Rolle das Manuskript hat, wie es vom Regisseur spiel- 
gerecht in einzelne Szenen, Episoden und Akte erst zerschlagen werden muß und 
warum diese „Montage“ den entscheidenden konstruktiven Aufbau bedeutet. Er 
behauptet, daß sie „der Schöpfer der filmischen Realität ist und daß die Natur nur 
das Rohmaterial ihrer Arbeit darstelli“. Jeder, der diese an vielen bekannten Bei- 
spielen reiche Darstellung aufmerksam liest, wird überzeugt sein, daß der Beweis 
geglückt ist. Und er wird einen tiefen Einblick in die künstlerische Welt des Films, 
die „Filmzeit“ und den „Filmraum“ gewinnen. Er wird einsehen, wieweit der Film 
von dem realen Naturvorbild abhängig und den technischen Mitteln der Photo- 
‚graphie verhaftet ist, wie wenig aber bei alledem von Reproduktion zu sprechen, und 
wo das ästhetisch Eigene des Films zu suchen ist. — Anschließend behandelt 
S. Timoschenko in einem besonderen Kapitel die Bedeutung und Handhabung des 
Filmschneidens. 


Eine ganz andere Perspektive nimmt demgegenüber Guido Bagier ein, auch 
ein Mann aus der Praxis: Produktionsleiter der Tobis. Nicht mit der Struktur des 
Films gibt er sich ab, sondern mit der Bilanz der gegenwärtigen Filme, die, wie 
jeder weiß, durch die Abhängigkeit von Kapital, Konjunktur und Publikums- 
niveau gefesselt sind. Bagier zählt eine Reihe von Schichtungen auf wie z. B. 
Natürlichkeit und Kunstfertigkeit, Objektivität und Wärme, Gradheit und Nuance, 
die alle im unversöhnlichen Gegensatz von Geist und Technik kulminieren. Dazu 
kommen als andere Dimensionen das Groteske, Ironische, Tragische und Didak- 
tische, die nationalen Temperamente, das Abstrakte und Gegenständliche; dieses 
zerfällt in äußere und innere Handlung, diese wieder untergeteilt u. s. f. Womit 
die Zerrissenheit der heutigen Filme, gleichviel ob Kitsch, Mode oder Kunst, bloß- 
gelegt werden soll und damit der Weg in die Zukunft als Zusammenfassung der 
werthaltigen Elemente. Schlagwortartig, oft reichlich verschwommen, wird im 
Leser manches an- und aufgeregt, die heutigen Mächte der Wirtschaft, Technik, 
Industrie beschworen, aber nicht bis in die tieferen Gründe des Zusammenhangs 
verfolgt. Positive Ergebnisse vermißt man ganz. Denn was heißt das schon 
(S. 94): „Der Film als unabhängiges Kunstwerk, — unabhängig von Konjunktur, 
Masse, Mode und Wirtschaft im heutigen Sinne — wird kommen, muß kom- 
men! Die Kräfte des Geistes und der materiellen Hilfsmittel werden sich vereini- 
gen, um diese Forderung zu erfüllen ...“ Das tun sie heute schon überall, und doch 
ist das Niveau der Durchschnittsfilme herzlich niedrig. Warum muß der neue 
Film kommen? Welche Stoffe muß er bearbeiten? Darüber sind nur allgemeine 
Redewendungen zu finden. Sehr nützlich und geradezu unentbehrlich wird das 


gefordert dureh die 


UNIVERSITÄTS- ‚http //digi.ub.uni-heidel .de/diglit/zaak1930/0345 
c® => DFG 


330 BESPRECHUNGEN. 


Werk durch gute Literatur- und Zeitschriftenangabe (26!) und vor allem durch 
die reiche Ausstattung mit wichtigen und ausgezeichneten Bildern (ca. 200). Man 
tut gut, über die markant sich gebenden Glossierungen hinwegzulesen. Sie sind 
teilweise unrichtig, (wenn z. B. die Dänin Asta Nielsen als „deutscher Typ: 
Drollerie“ ausgegeben wird), teilweise unverständlich. (Einer Szene in einem 
Mackart-Zimmer wird das Attribut gegeben: Milieu des „Sternschnuppenfilms“,) 
In jedem Falle sind die Beischriften überflüssig, denn diese Bilder sprechen wirk- 
lich für sich selbst; je unbefangener man sie ansieht, um so mehr wird man den 
filmischen Bildaufbau erkennen und begreifen. So wird das Werk Bagiers zu der 
Fibel des Films, man lernt aus ihr sehen und buchstabieren und eine neue Schön- 
heit wahrnehmen. 

Diese neue Geschmacksrichtung, die sich da anbahnt, stellt das Verhältnis vom 
Film zur Photographie einerseits und zur Malerei auf der anderen Seite als grund- 
sätzliches ästhetisches Problem zur Diskussion. Moholy-Nagy skizziert die heu- 
tige Situation sehr radikal und vielleicht überscharf, aber im Grunde richtig: 
(S. 17) „Seit der Erfindung der perspektivischen Regel hat das Tafelbild die 
Farbe als solche vernachlässigt und sich fast ganz der Darstellung zugewandt. 
Diese hat den Gipfelpunkt ihrer darstellerischen Absichten in der Photographie er- 
reicht, allerdings damit auch den Tiefpunkt farbiger Gestaltung.“ Deshalb tritt 
er für reinliche Scheidung der beiden Bezirke ein. Das Gegenständliche, Dar- 
stellende, das jeder Kunstübung eigen war, soll mehr und mehr der Photographie und 
ihren Trabanten: dem Photogramm, der Photoplastik, der Typographie (worüber sich 
aufschlußreiche Ausführungen und Proben finden) vorbehalten bleiben, sie soll alles 
„Malerische“, nach dem Tafelbild Schielende, alle „Retouchen“ und Umformungen 
aufgeben. Der Malerei fällt dann die „absolute“ optische Gestaltung zu, also das 
Farbliche in seiner abstrakten und ungegenständlichen Art. Die tatsächliche Lage 
bestätigt die Darlegungen Moholys in Hinsicht auf Kubismus, Futurismus und 
diejenigen Strömungen in der nachexpressionistischen Malerei, die auf ihr auf- 
bauen. Wirkungen dieser Art sind selbst bei ganz „gegenständlichen“ Malern und 
Zeichnern wie Hofer, Beckmann und George Groß zu spüren. Ob diese Entwick- 
lung sich noch weiter fortsetzt und ob die darstellende Malerei wirklich im Aus- 
sterben begriffen ist, muß die Zukunft lehren. Auf alle Fälle könnte sich das erst 
nach Generationen auswirken. Wichtiger und schon im Augenblick bedeutsamer 
scheinen die neu aufgezeigten Möglichkeiten der photographischen Optik und des 
bewegten Lichtbildes — des Films. Wie er als Gestaltung mittels des Lichts sich 
immer weiter ausbreitet und eine künstlerische Provinz nach der anderen erobert, 
das zu verfolgen und kritisch zu beobachten scheint eine der wichtigsten Aufgaben 
der aufs Moderne gerichteten Ästhetik. Hier bietet sich entscheidendes Material, 
um festgeprägte ästhetische Begriffe zu revidieren und zu erweitern. Abschließen- 
des wird sich erst sagen lassen, wenn die Flut der gegenwärtigen photographi- 
schen Entdeckungen zu einem gewissen Stillstand gekommen ist. Auch der Film, 
der ja in seinen dramaturgischen und rein ästhetischen Hauptlinien und Grenzen 
heute schon umrissen ist, wird noch manches Neuland und Bereicherung von den 
optischen Möglichkeiten erwarten können, wesentliche Umprägungen nicht mehr. 
In diesem Sinn ist das reiche und wertvolle Bildmaterial im Buche Moholys zu 
verfolgen. 

Er steht heute übrigens nicht mehr allein, zahlreiche jüngere Photographen 
sind ihm gefolgt, worüber nicht allein das neue Jahrbuch des deutschen Lichtbildes 
sozusagen ganz offiziell Auskunft gibt, sondern eine ganze Reihe neuerer photo- 
graphischer und filmischer Publikationen. 
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An der Spitze nenne ich Albert Renger-Patzsch mit seinen fast klassisch rei- 
fen Aufnahmen, 100 an der Zahl u. d. T.: „Die Welt ist schön“. In den techni- 
schen und Tierbildern gibt er sein Bestes. Die Architektur-Aufnahmen sind manch- 
mal allerdings fast gesucht, die reinen Landschaften nicht immer von virtuoser 
„Bildaufmachung“ frei. Im ganzen aber ein Werk, das am besten geeignet ist, den 
der neuen photographischen Gestaltung noch zögernd Gegenüberstehenden zu über- 
zeugen. Carl Georg Heise schrieb dem Buch eine ebenso treffende wie würdige 
Einleitung. 

Die beiden letzten angezeigten Werke von Richter und Gräf sind Brüder. Von 
ähnlicher Einstellung geht der eine Verf. mehr auf das ruhende, der andere auf 
das bewegte Lichtbild aus. Daß soviel eigene und noch unbekannte Beispiele be- 
nutzt werden, hat den Vorteil, bestimmte Aufnahmearten von oben, in Verzerrung, 
verschwommen, im Negativ usw. klar heraustreten zu lassen. Bild und Wort stam- 
men aus der gleichen Quelle. Andererseits wirken die Bücher bei aller Reichhaltig- 
keit doch etwas außenseiterisch, wenn man von bekannten und repräsentablen Pho- 
tographen spärliche oder keine Proben findet. Dabei ist alles, was gesagt wird, 
richtig. Die üblichen Lehrregeln der alten Photographen, bei denen so sittsame, 
korrekte und steife Bilder herauskamen, werden eine nach der anderen zerpflückt, 
Und allmählich bekommt man eine Vorstellung von den geradezu unbegrenzten 
Möglichkeiten der Photographie, die alle Dinge abtasten und ins rechte Licht stel- 
len kann — mit ihrem großen lebendigen Auge. 

Ähnliches gilt von Richters Filmbuch. Die handiesten Instruktionen über die 
Beweglichkeit und Verwendbarkeiten des filmischen Sehens geben reichen Auf- 
schluß. Als Funktionen des Films scheidet er vorsichtig reine Wiedergabe, Nach- 
schöpfung und Neuschöpfung als immer weitere Entfernung von der „Naturwahr- 
heit“, Rhythmus, Tempo und die Gewalt, die von der relativen und absoluten 
Größe abhängen, werden als „Grundlage der Filmpoesie selbst“ hingestellt. Als 
abseitig erweisen sich Richters Darlegungen erst da, wo er die mechanische Be- 
wegung abstrakter Formen zu sehr überwertet. Dadurch „gerät die Grenze zwi- 
schen künstlichem und natürlichem Leben ins Wanken“, wie er selbst konstatiert 
— und die Gefahr der leeren Spielerei, bewirkt durch sprunghafte Assoziationen, 
stellt sich ein. Durch unverstandene oder im Augenblick schwer erkennbare Fi- 
guren (abstrakter Art) Spuk und Zauber zu erregen, einen sich drehenden Kragen 
z. B. „zu einem lebendigen Wesen zu machen“, ihn zu beseelen, dürfte manche 
ästhetische und künstlerische Verwirrung anrichten und den Film, der gerade 
seine Domäne gefunden hat, auf Irrwege leiten. 

Allein dieser Einwand soll nicht verdecken, was dieses Werk an Klärung 
leistet und wie es an Beispiel und Gegenbeispiel den Weg zeigt, der den Film 
bisher vereinzelt und in Zukunft hoffentlich immer mehr und bewußter in den 
Raum vollgültiger Kunst hinleitet. 

Berlin. Klaus Berger. 
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Kretschmer, Ernst, Geniale Menschen. Mit 1 [eingedr.] Porträtsammig. 
Berlin: J. Springer. (VII, 253 S.) gr.8°. 12 M., Lw. 15 M. 

Leinweber, Berthold, Empirisch-psychologische Beiträge zur Typologie des 
dichterischen Schaffens. Langensalza: H. Beyer & Söhne. (96 S.). 8. — 
Studien zur psycholog. Ästhetik u. Kunstpsychologie mit pädag. Anwendgn. 
H. 6. F. Manns pädag. Magazin, H. 1273. 2.40 M. geb., b. 3.10 M. 

Levy, Erna, Die Gestalt des Künstlers im deutschen Drama von Goethe bis 
Hebbel. Berlin: E. Ebering. Diss. (155 S.) gr.8® — Germanische Studien, 
H. 68. 6 M. 

Plaut, Paul, Die Psychologie der produktiven Persönlichkeit. Stuttgart: F. Enke. 
(VIII, 324 S.) gr.8°. 15 M., Lw. 17 M. 

Reik, Theodor, Künstlerisches Schaffen und Witzarbeit. Aus: Imago, XV. Bd., 
Heft 2. 

Sapper, Th, Dichtung und Vision. Aus: Die Horen, 5. Jahrg., Heft 4. 

Scott-James, R. A., The making of literature. New York: Holt. 8%. 3 $. 

Smilyanitch, D., Les origines du genie. Etude etiologique et clinique. Paris: 
M. Vigne. 8. 15 Fr. 

Stehr, H., Der Dichter und seine Zeit. Aus: Die Horen, 5. Jahrg., Heft 9. 

Verhaeren, Emile, Notes‘sur l’art. Paris: J. Bernard. 8°. 20 Fr. 


b) Künstlerpersönlichkeiten. 

Alker, Ernst, Franz Grillparzer. Ein Kampf um Leben und Kunst. Mar- 
burg a. L.: G. Elwert’sche Verlh. (VI, 256 S.) gr.8°. 10 M., geb. 12 M. 

Apesteguy, Pierre, La vie profonde d’Edmond Rostand. Paris: Fasquelle, 
8, 12 Fr. 

Aronstein, Ph. Shakespeares Persönlichkeit in seinen Dramen. Aus: Ger- 
man.-Roman. Wochenschrift, XVII. Jahrg., Heit 3/4. 

Berendsohn, Walter A, Knut Hamsun. Das unbändige Ich und die 
menschliche Gemeinschaft. München: A. Langen. (179 S., mehr. Taf.) 8%. 
6 M., Lw. 8.50 M. 

Bertram, Anthony, The life of Sir Peter Paul Rubens. Garden City, N. Y.: 
Doubleday, Doran. 8°. 3 $. 

Blanche, Jacques Emile, Mes modeles. (M. Barrös, M. Proust, A. Gide, 
H. James, Th. Hardy, G. Moore.) Paris: Stock. 8°. 12 Fr. 

Borchardt, R., Der Dichter und seine Zeit (Stefan George). Aus: Die Horen, 
5. Jahrg., Heft 11. 

Borcherdt, Hans Heinrich, Schiller. Seine geist. u. künstler. Entwicklg. 
Leipzig: Quelle & Meyer. (164 S.) kl.8? — Wissenschaft u. Bildung. 255. 
Hlw. 1.80 M. 

Boylesve, Ren, Reilexions sur Stendhal. Paris: Le Divan. 8°. 18 Fr. 

Cl&menceau, Georges, Claude Monet. Betrachtgn u. Erinnergn e, Freun- 
des. (Übertr. von Hannah Szäsz.) Freiburg i. Br.: Urban-Verlag. (180 S., 
12 Taf.) 8. 6 M, Lw.7 M. 

Debrunner, Hugo, Der junge Rembrandt. Sein Schaffen und Schicksal. 
Studie im Lichte d. Seelenforschg R. M. Holzapfels. Mit 12 Abb. Zürich: 
Rascher & Cie. (VII, 125 S.) gr.8°. 5 M., Lw. 7.20 M. 

Debussy, Claude, et P. J. Toulet, Correspondance. Paris: Le Divan. 80, 
(Collection „Saint-Germain-des-Pres“.) 15 Fr. 

Dreiser, Theodore, A book about myself. London: Constable. 8%. 10 sh. 

Duhourcau, Frangois, La voix interieure de Maurice Barrös d’apres ses 
cahiers, Paris: B. Grasset. 8°. 12 Fr. 

Zeitschr. 1. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XXIV. Pr} 
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Federn, Karl, Das Leben Heinrich von Kleists. Berlin: Brückenverlag. (VI, 
372 S.) 8. Pp. 7.50 M. 

Fricke, Gerhard, Gefühl und Schicksal bei Heinrich v. Kleist. Studien über 
d. inneren Vorgang im Leben u. Schaffen d. Dichters. Berlin: Junker & Dünn- 
haupt. (VII, 214 S.) 40 — Neue Forschung, 3. 10 M., Lw. 12 M. 

Goldstein, Walter, Wassermann. Sein Kampf um Wahrheit. Leipzig: Greth- 
lein & Co. (320 S.) 8°. 5.50 M., Lw. 7.50 M. 

Grüninger, Fritz, Anton Bruckner. Der metaphys. Kern seiner Persönlich- 
keit u. Werke. Augsburg: Dr. B. Filser. (VIII, 264 S., 1 Titelb.) gr. 80. 
Lw. 12 M. 

Hagelberg, Lili, Heinrich von Kleist. Aus: Zeitschrift für Ästhetik, Jahrg. 
XXIII, Heft 2. 

Herriot, Edouard, La vie de Beethoven. Paris: Nouvelle Revue Frang. (Vies 
des hommes ill. 30.) 8°. 13.50 Fr. 

Humfeld, M[aria] S[cholastica], Reinhard Johannes Sorge. Ein Gral- 
sucher unserer Tage. Versuch e. Darst. s. psycholog. Entwicklg. Paderborn: 
F. Schöningh. (334 S.) $°. 8.50 M., Hlw. 10 M. 

Jockers, E., Das Werk Stefan Georges als Gestalt seines Wesens. Aus: The 
Germanic Review vol. IV, No. 4. 

Kochmann, Adolf Armin, Heinrich Lilienfein. Die Bedeutg. d. Künstler- 
persönlichkeit f. d. dichter. Werk. Vortrag. Berlin: Goten-Verlag. (26 S.) 
kl.8%. Lw. 2.20 M. 

Krollmann, Clara, Arthur Rimbaud und die Krise des Abendlandes. M.- 
Gladbach: Volksvereins-Verlag. (101 S.) 8° — Studien zur abendländ. Geistes- 
u. Gesellschaftsgeschichte, 1. 3 M. 

Lebey, Andre, Lamartine dans ses horizons, Ill. Paris: A. Michel, 8°. 20 Fr. 

Ludwig, Emil, Michelangelo. Berlin: E. Rowohlt. (153 S., 16 Taf.) gr. 8. 
6.50 M., Lw. 9.50 M. 

Neumann, Carl, Der Maler Anselm Feuerbach. Gedächtnisrede. Heidelberg: 
Carl Winter. (28 S., 1 Titelbl.) gr.8° — Heidelberger Universitätsreden, 7. 
1.20 M. 

Neunheuser, Hans, Die geistige Entwicklung Hölderlin. M.-Gladbach: 
Volksvereins-Verlag. (95 S.) 8° — Studien zur abendländ. Geistes- und Ge- 
sellschaftsgeschichte, 2. 3 M. 

Reitsch, Willi, Das Dürerauge. Marburg a. d. Lahn. [Leipzig: E. Rohm- 
kopf.] (III, 36 S. mit Abb.) 4°. Hiw. 8 M. 

Rilke, Rainer Maria, Briefe an einen jungen Dichter. Leipzig: Insel-Ver- 
lag. (54 S.) kl.80 = Insel-Bücherei, Nr. 406. Pp. —90 M. 

Rilke, Rainer Maria, Briefe aus den Jahren 1902 bis 1906. Hrsg. von 
Ruth Sieber-Rilke u. Carl Sieber. Leipzig: Insel-Verlag. (332 S.) 
kl. 8%. Lw. 7.50, Hldr. 10 M. 

Rolland de Rene&ville, A., Rimbaud le voyant. Paris: Au sans pareil. 80. 
12 Fr. 

Rolland, Romain, Goethe und Beethoven. (Übertr. von Anton Kippen- 
berg.) Mit 16 Bildtaf. Erlenbach-Zürich: Rotapfel-Verlag. (110 S.) 8. 
Lw. 7.20 M. 

Schalit, Leon, John Galsworthy: a survey. London: Heinemann. 8°. 10 sh. 6.d. 

Schlosser, Julius, Ein Künstlerproblem der Renaissance: L. B. Alberti. Mit 
4 Taf. Wien: Hölder-Pichler-Tempsky A.G. (34 S.) gr.” — Akademie d. 
Wissenschaften in Wien. Philos.-hist. Kl. Sitzungsberichte, Bd. 210, Abh.2. 2M. 
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Schneider, Ferdinand Josef, Max Dauthendey und der moderne Pan- 
psychismus. Aus: Zeitschrift f. Ästhetik, Jahrg. XXIII, Heft 4. 

Schreiber, Wilhelm, Jean Paul und die Musik. Braunschweig: E. Appel- 
hans & Comp. (VII, 88 S.) 8. 3 M. 

Schrumpf, Ernst, Friedrich Schillers irdische Bahn. München: J. F. Leh- 
manns Verl. (56 S., 1 Titelb.) 8°. 1.50 M. 

Sternberg, Kurt, Heinrich Heines geistige Gestalt und Welt. Berlin-Grune- 
wald: Dr. W.' Rothschild. (VIII, 346 S.) gr.8°. 14 M., geb. 18 M. 

Stradal, August, Erinnerungen an Franz Liszt. Bern: P. Haupt. (175 S., 
2 Taf.) gr.. 4.50 M.. Lw. 6 M. 

Terry, Charles Sanford, Johann Sebastian Bach. Eine Biographie. (Übertr. 
von Alice Klengel.) Mit 55 Bildtaf. Leipzig: Insel-Verlag. (XVI, 396 
S.) gr.8°. Lw. 15 M. 

Theilhaber, Felix A., Goethe. Sexus und Eros. Berlin-Grunewald: Horen- 
Verlag. (361 S.) 8%. Lw. 8.50. 

Tomlinson, H. M., Thomas Hardy .London: Crosby Gaige. 8%. 42 sh. 

Vlaminck [Maurice de], Gefahr voraus! („Tournant dangereux, souvenirs 
de ma vie.“) Aufzeichngn e. Malers. Übers. von Jürgen Eggebrecht. 
Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt. (277 S.) 8°. Lw. 6.50 M. 

Wagenknecht, Edward, Geraldine Farrar. Seattle, Wash.: Univ. of Wash. 
Bk. Store. 8°. 4 $. 

Wedel-Parlow, Ludw. v., Der junge Grillparzer. Aus: Euphorion, 30. Bd., 
Heft 4. 

Wellek, Albert, Synästhesie und Synthese bei Richard Wagner. Aus: Bay- 
reuther Blätter, Jahrg. 52, Heft 2. 

Yates, Douglas, Der Kontrast zwischen Kunst und Leben bei 'Grillparzer. 
Berlin: E. Ebering. (96 S.) gr.8° — Germanische Studien, H. 75. 3.80 M. 


2. Anfängeder Kunst. 


Adama van Scheltema, F., Der Osebergfund. Augsburg: B. Filser. (79 S. 
mit Abb., 28 Taf.) gr. 8° — Führer zur Urgeschichte, Bd. 7. 3.50 M. 

Bockemühl, Erich, Vom Lied des Kindes. Erinnergn aus d. Kindheit u. Bei- 
träge zu ihrer Problematik. Leipzig: A. Klein-Verlag. (70 8.) 3°. 2 M. 

Dennert, E., Das geistige Erwachen des Urmenschen. Eine vergleichend-experi- 
mentelle Untersuchung über d. Entstehg von Technik u. Kunst. Mit 629 Fig. 
auf 61 Taf. Weimar: Verlag f. Urgeschichte u. Menschforschg. (487 S.) 
gr. 8°. Lw. 15 M. 

Elsen, Alois, Die Kinderzeichnung. (Mit e. Beitr.: Modernes Zeichnen der 
Volksschule von W. Schleef.) Augsburg: B. Filser. (IX, 59 S., 2 Taf.) 80. 
3 M. 

Fettich, N., Bronzeguß und Nomadenkunst. Auf Grund d. ungarländ. Denk- 
mäler. Mit e. Anh. von Ludwig Bartuez. Über d. anthropolog. Ergeb- 
nisse d. Ausgrabgn von Mosouszentjänos, Ungarn. (Mit 17 Taf., 16 Textabb.) 
Prag: Seminarium Kondakovianum. (99 S.) 4°. 25 M., 200 Kö. 

Guillaume, Paul, et Thomas Munro, La sculpture negre primitive. Ill. 
Paris: Cres. 8%. 35 Fr. 

Hartlaub, G. F., Der Genius im Kinde. Ein Versuch über d. zeichner. Anlage 
d. Kindes. 2. stark umgearb. u. erw. Aufl. Mit 35 farb. und 92 Schwarzdr.- 
Bildern. Breslau: Ferd. Hirt (229 S.) gr.8%. 20 M., Lw. 22.50 M. 


[ Ben httpz/ldigi.ub.uni-heidelberg.de/diglitizaak1930/0355 DFG 


HEIDELBERG 


340 SCHRIFTENVERZEICHNIS. 


Kühn, Herbert, Kunst und Kultur der Vorzeit Europas. Das Paläolithikum. 
Berlin: W. de Gruyter & Co. (531 S. mit Abb., 126 Tat., 8 Kt.) gr.8. 40 M., 
Lw. 42 M. 

Metz, Paul, Die eidetische Anlage der Jugendlichen in ihrer Beziehung zur 
künstlerischen Gestaltung. Langensalza: H. Beyer & Söhne. (116 S. mit Fig.) 
8° — Studien zur psycholog. Ästhetik u. Kunstpsychologie mit pädag. An- 
wendgn. H. 2.— F. Mann’s pädag. Magazin H. 1252. 

Portier, A, et Fr. Poncetton, Les arts sauvages. 2. vol. Ill. Paris: 
Albert Morance. 40. Subskr.-Pr. 500 Fr. 

Preuß, K. Th., Monumentale vorgeschichtliche Kunst. Ausgrabgn im Quellgebiet 
des Magdalena in Kolumbien u. ihre Ausstrahlgn in Amerika. Bd. 1. [Text.] 
(12, 116 S.) — 2. Tafeln u. Abb. nebst Verz. (15 S., 1 Kt., 87, 14 Taf.) Göt- 
tingen: Vandenhoeck & Ruprecht. 4%. Geh. u. in Umschl. 44 M., Lw. u. Lei- 
nenhülse 50 M. 

Reallexikon der Vorgeschichte. Hrsg. von Max Ebert. Bd, 13, Lig 4/5. 
Szamos-Ujvär—Totenkultus. Mit 21 [z. TI eingedr.] Taf. (S. 161—400.) Ber- 
lin: W. de Gruyter & Co. 4°. 17.10 M. 

Reallexikon der Vorgeschichte Hrsg. von Max Ebert. Bd. 13, Lig 6 
[Schluß]. 14, Lig 5 [Schluß]. Berlin: W. de Gruyter & Co. 4°. 13, 6. Toten- 
kultus—Tyrus. Mit 53 [z. TI eingedr.] Taf. (S. 401—519.) 14.40 M. — 14, 5. 
Wirtschaft—Zyprische Schleifennadel. Mit 11 Taf. (S. 433—571.) 10.20 M. 

Rodt, F. L., Kinderkunst. Zeichnen, d. Freude unserer Jugend. Karlsbad (Selbst- 
verlag). (195 S. mit z. TI farb. Abb.) 40. 15 M. 

Thurnwald, R., Anfänge der Kunst. Aus: Verhandlungen des Sechsten deut- 
schen Soziologentages. Tübingen: J. C. B. Mohr. 

Wolff, Hans, Die Kinderzeichnung nach Inhalt, Form und Farbe. Ein Bei- 
trag zur Individual-Diagnostik. 42 schwarze u. farb. Abb. auf 7 Taf, 4 Tab. 
im Text. Weimar: H. Böhlaus Nachf. (VII, 74 S.) 40. — Forschungen u. 
Werke zur Erziehungswissenschaft, 10. 3 M., Lw. 4,50 M. 

Zillig, Maria, Zur Psychologie des dichterisch schaffenden Kindes. Aus: Zeit- 
schr. f. Psychologie, Bd. 112, Heft 4—6. 

3. Zeitkünste 
a) Tonkunst. 

Bac, Ferdinand, L’Allemagne romantique. T. 3: Schubert ou la harpe 
eolienne. Paris: L. Conard. 8°. 15 Fr. S 

Bayer, Karl Th. Musikliteratur. Berlin: Stadtbibliothek. (191 S.) gr. 8% 
— Arbeiten d. Volksbücherei-Zentrale in d. Berliner Stadtbibliothek, 2. 2.50 M. 

Becking, Gustav, Geist im Musikwerk. Aus: Melos, VIII. Jahrg., Heft 7. 

Benavides, Jose D., Ricardo Wagner. Barcelona: Casa ed. Araluce. (Los 
grandes hechos de los grandes hombres). 8%. 3 pes. 

Biehle, Herbert, Die antike Stimmkunst. Aus: Zeitschrift f. Ästhetik, Jahrg. 
XXIII, Heft 3. 

Boschot, Adolphe, Le mystere musical. La musique, langage- de läme. 
Paris: Plon. 8°. 12 Fr. 

Bücken, Ernst, Geist und Form im musikalischen Kunstwerk. Heft 1 (S. 1 
bis 32) mit Abb. Handbuch d. Musikwissenschait, Lieig 34. Wildpark-Pots- 
dam: Akadem. Verlagsges. Athenaion. 4°. Subskr.-Pr. 2.30 M. 
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Bücken, Ernst, Musik des 19. Jahrhunderts bis zur Moderne. Heft 3—5 ($. 
65—160). Mit Abb. u. Taf. Handbuch d. Musikwissenschaft, Liefg 30, 36, 37. 
Wildpark-Potsdam: Akadem. Verlagsges. Athenaion. 4%. Subskr.-Pr. je 2.30 M. 

Deutsch, Leonhard, Ist eine Vierteltonmusik möglich? Aus: Melos, VIII. 
Jahrg., Heft 2. 

Dumesnil, Rene, Wagner. Paris: Rieder. (Maitres de la musique anc, et 
mod.) 8°. 18 Fr. 

Emery, Frederic Barclay, The violin concerto through a period of nearly 
three hundred years. Ill. Chicago: Violin Lit. Pub. Co. &. 7 8 50 c. 

Engel, Carl, The music of the most ancient nations, particularly of the Assy- 
rians, Egyptians and Hebrews etc. London: Reeves. 8°. 18 sh. 

Epstein, Peter, Neue Forschungs- und Darstellungsmethoden der Musik- 
geschichte. Aus: Melos, VIII. Jahrg., Heft 7. 

Fellerer, Karl Gustav, Der Palestrinastil und seine Bedeutung in der 
vokalen Kirchenmusik des achtzehnten Jahrhunderts. Ein Beitr. zur Gesch. d. 
Kirchenmusik in Italien und Deutschland. Augsburg: Dr. B. Filser. (366 S.) 
gr.8%. Lw. 25 M. 

Fellerer, Karl Gustav, Grundzüge der Geschichte der katholischen Kir- 
chenmusik. Paderborn: F. Schöningh. (104 S.) kl.8%. 2.40 M. 

Fellerer, Kar! Gustav, Orgel und Orgelmusik. Ihre Geschichte. Augs- 
burg: Dr. B. Filser. (192 S.) 8°. Lw. 6 M. 

Fischer, Martin, Die organistische Improvisation im 17. Jahrhundert, Dar- 
gest. an d. „Vierundvierzig Chorälen zum Präambulieren“ von Johann Chri- 
stoph Bach. Kassel: Bärenreiter-Verlag. (76, 12 S.) gr.8 — Königsberger 
Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 5. 5 M. 

Heindel, Max, Die Mysterien der großen Opern. Aus d. Engl. übers. von 
Anni Vollbehr. Leipzig: Theosoph. Verlagshaus. (175 S.) gr.80. 4.50 M, 
‚geb. 6.50 M. 

Heinitz, Wilhelm, Instrumentenkunde. Heft 2—5 (S. 33—160) mit Abb. u. 
Taf. Handbuch d. Musikwissenschaft, Lieig 29, 31—33. Wildpark-Potsdam: 
Akadem. Verlagsges. Athenaion. 4%. Subskr.-Pr. je 2.30 M. 

Hinjos, Jos& de, Beethoven. Sugestiones. Cäceres: Impr. moderna. 4%. 10 pes. 

Hofmeisters Handbuch der Musikliteratur, Bd 17 (1924—1928). Liefg 1—14 
(798 u. 96 S.) Leipzig: F. Hofmeister. 4%. Jede Lieferung 8 M. 

Hutschenruyter, Wouter, De symphonieön van Beethoven geänalyseerd 
en toegelicht. Haag: J. Ph. Kruseman. 8°. 1 Fl. 40 c. 

Idelsohn, Abraham Zevi, Jewish music in its historical development, 
New York: Holt. 80. 68. 

Kentenich, G., Beethovens deutsche Art und Kunst. Trier: Jacob Lintz (S. 5 
bis 15.) 8%. —75 M. 

Killer, Hermann, Die Tenorpartien in Mozarts Opern. Kassel: Bärenreiter- 
Verlag. (92 S.) gr.8° — Königsberger Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 6. 
3M. 


Kjerulf, Axel, Franz Schubert. Kopenhagen: Wilh. Hansen. 8°. 3 Kr. 

Lachmann, Robert, Musik der außereuropäischen Natur- und Kulturvölker, 
Handbuch d. Musikwissenschaft, Lieig 35 (34 S. mit 1 farb. Taf.) Wildpark- 
Potsdam: Akadem. Verlagsges. Athenaion. 4%. Subskr.-Pr. 2.30 M. 

Lachmann, Robert, Musik des Orients. (Mit 12 Bildern u. 14 Notenbeispie- 
len.) Breslau: Ferd. Hirt. (136 S.) 8° — Jedermanns Bücherei, Abt.: Musik. 
Hlw. 3.50 M. 
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Mayer, Anton, Die Oper. Eine Anleitung zu ihrem Verständnis. Berlin: 
Deutsche Buchgemeinschaft. (396 S.) 8° — Veröffentlichungen d. Deutschen 
Buchgemeinschaft. Hldr. 4.90 M. 

Mayer, Anton, Geschichte der Musik. Mit eingedr. Beisp. u. Abb. Berlin: 
Deutsche Buch-Gemeinschaft. (403 S., mehr. Taf.) 8° — Veröffentlichungen d. 
Deutschen Buch-Gemeinschaft. Hldr. 4.90 M. 

Meckbach, W., Grundgedanken zur Filmmusik. Aus: Melos, VIII. Jahrg, 
Heft 1. 

Moser, Hans Joachim, Das Studium der Musikwissenschaft in Deutschland. 
Charlottenburg: Hochschule u. Ausland. (18 S.) kl.8° — Handbuch f, d. 
Hochschulstudium in Deutschland. —.50 M. 

Moser, Hans Joachim, Der junge Händel und seine Vorläufer in Halle. 
Halle-Saale: Gebauer-Schwetschke. (16 S.) 8° — Der rote Turm, 5. 1 M. 
Deutsches Musiker-Lexikon. Hrsg. von Erich H. Müller. Dresden: W. 
Limpert-Verlag. (VIII S., VIII Sp, 2 Bl.; 1644 Sp., 1 Taf.) 40. Lw. 38 M., 

Hldr. 44 M. 

Nadel, Siegfried F., Musik und Technik. Aus: Melos, VIII. Jahrg., Heft 9. 

Nink, Martin, Schumann und die Romantik in der Musik. Heidelberg: N. 
Kampmann. (112 $.) 8%. 3.50 M., geb. 5 M. 

Panoff, Peter, Altslavische Volks- und Kirchenmusik. Handbuch d. Musik- 
wissenschaft, Liefg 38. (32 S. mit Abb. u. Taf.) Wildpark-Potsdam: Akadem. 
Verlagsges. Athenaion. 4°. Subskr.-Pr. 2.30 M. 

Pfannenstiel, Ekkehart, Jugendmusik. Aus: Melos, VIII. Jahrg., Heft 2. 

Reichenbach, Hermann, Formenlehre der Musik. Buch 1. Die singende 
Form. TI 1. Wolfenbüttel: G. Kallmeyer. 1, 1. Theoret. u. hist. Grundlagen. 
(63 S., 7 Taf.) 8. 4 M. 

Roggeri, Edoardo, Schubert, la vita, le opere. Torino: Bocca. (Bibl. artist. 
20.) 8. 201. 

Rolland, Romain, Beethovens Meisterjahre von der Eroica bis zur Appassio- 
nata. (Beethoven. Les grands &poques cre&atrices de l’heroique & l’appassionata. 
Übertr. von Th. Mutzenbecher.) Mit 29 Bildtaf. u. 1 Faks. Leipzig: 
Insel-Verlag. (276 S.) gr.8. Lw. 12 M. 

Schering, Arnold, Musikalische Analyse und Wertidee. Aus dem Jahrbuch 
der Musikbibliothek Peters. Leipzig: C. F. Peters. 

Schiedermair, Ludwig, Die deutsche Oper. Grundzüge ihres Werdens u. 
Wesens. Leipzig: Quelle & Meyer. (XV, 327 S. mit 42 Abb. auf Taf.) gr. 8%. 
Lw. 14 M. 

Stephen-Chauvet, Musique negre. Ill. Paris: Soc. d’edit, geograph. 40. 
100 Fr. 

Unger, Wilhelm, Beethovens Vermächtnis. Köln a. Rh.: Sieger-Verlag. (243 
S., 1 Titelb.) 8%. 3.50 M., Lw. 5.50 M. 

Veidl, Theodor, Der musikalische Humor bei Beethoven. Leipzig: Breitkopf 
& Härtel. (204 S.) 8°. 5. M., geb. 7 M. 

Vermeil, Edmond, Beethoven. Ill. Paris: Rieder. (Maitres de la musique 
anc. et mod.) $°. 18 Fr. 

Whitaker-Wilson, C., Franz Schubert, man and composer. Ill. London: 
Seribners. 8%. 10 sh. 

Wichmann, Heinz, Grätry und das musikalische Theater in Frankreich. 
Halle a. S.: M. Niemeyer. (VII, 131 S.) gr. 8°. 7 M. 

Wilm, Grace Gridley, The appreciation of music: talks on musical form. 
London: Macmillan. 8°. 7 sh. 6 d, 
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Woehl, Waldemar, Melodielehre. Leipzig: Quelle & Meyer. (VII, 35 S. mit 
Fig., 16 S. Musikbeil.) 8°” — Musikpädagogische Bibliothek, H. 3. 2 M., 
Lw. 2.80 M. 

Wolf, Johannes, Geschichte der Musik in allgemeinverständlicher Form. Leip- 
zig: Quelle & Meyer. (159, VIII, 158, 144, 128 S.) 8°. Lw. 8 M., Hldr. 10 M. 


b) Bühnenkunst. 


Bab, Julius, Albert Basserımann. Weg u. Werk eines deutschen Schauspielers 
um d. Wende d. 20. Jhs. (Mit 48 Taf.) Leipzig: E. Weibezahl. (VII, 356 S.) 
gr.8° — Biographien deutscher Schauspieler. 11 M., Lw. 14 M. 

Carter, Huntly, The new spirit in the Russian theatre, 1917—1928. London: 
Brentano’s. 8°. 30 sh. 

Devrient, Eduard, Geschichte der deutschen Schauspielkunst. Neu bearb, u. 
bis in d. Gegenwart fortgef. als „Illustrierte deutsche Theatergeschichte* von 
Intendant Willy Stuhlfeld. Mit 523 Abb. auf 220 Kunstdr.-Tafeln. Berlin: 
Eigenbrödler-Verlag. (VIII, 598 S.) gr. 8°. Lw. 12 M., Hldr. 15 M. 

Dolman, John jr., The art of play production. New York u. London: Harper. 
80. (Plays a. play wrights ser.) 3 $ 50, 10 sh. 6. 

Eberle, Oskar, Theatergeschichte der inneren Schweiz. Das Theater in Lu- 
zern, Uri, Schwyz, Unterwalden u. Zug im Mittelalter u. zur Zeit d. Barock 
1200—1800. Königsberg Pr.: Gräfe & Unzer. (XVI, 304 S. mit Abb.) gr. 8° 
— Königsberger deutsche Forschungen, H. 5. 12 M. 

Golz, Bruno, Über die geistigen Grundlagen und Ziele einer neuzeitlichen 
Theaterreformbewegung. Leipzig: Verein Deutsche Bühne. (27 S.) 8%. —25M. 

Ihering, Herbert, Reinhardt, Jessner, Piscator oder Klassikertod? Berlin: 
E. Rowohlt, (31 S.) 8°. 1 M. 

Kahane, Arthur, Die Thimigs. Theater als Schicksal e. Familie. (Mit 33 
Taf, Nachweis u. Dank: Erich Weibezahl.) Leipzig: E. Weibezahl. (143 S.) 
gr.80 — Biographien deutscher Schauspieler. 5.50 M., Lw. 8 M. 

Kronacher, Alwin, Die deutsche Sprechbühne in unserer Zeit. Vortr. Ber- 
lin: Oesterheld & Co. (8 S.) 4°. —.75 M. 

Kümmerlen, Robert, Zur Ästhetik bühnenräumlicher Prinzipien oder Der 
Raum auf dem Theater. Stuttgart: F. Enke. (III, 70 S. mit Fig.) 8%. 3.40 M. 

Levinson, Andr&, Marie Taglioni. Ill. Paris: F. Alcan. (Acteurs et actrices 
d’autrefois.) 8°. 15 Fr. 

Maassen, Johannes, Drama und Theater der Humanistenschulen in Deutsch- 
land. Augsburg: Dr. B. Filser. (130 S.) gr.8° — Schriften zur deutschen 
Literatur, Bd. 13. Lw. 5.50 M. 

Mann, Thomas, Rede über das Theater. Aus: Die Neue Rundschau, XXXX. 
Jahrg., H. 9. 

Petersen, Julius, Goethes Faust auf der deutschen Bühne. Eine Jahrhundert- 
betrachtg. Mit 2 Fig. u. 16 Taf. Leipzig: Quelle & Meyer. (52 S.) gr. 80. 
4M. 

Pieitfer-Belli, Wilhelm, Die Dramen Goethes auf dem Theater seiner 
Vaterstadt 1775—1832. Ein Beitrag zur Goethe-Dramaturgie. Frankfurt a.M.: 
M. Diesterweg. (VII, 175 S., 1 Titelblatt.) gr.8°. 6 M. 

Pierrefeux, Guy de, Madame quand-meme Sarah Bernhardt. Mont-de-Mar- 
san: D. Chabas. 8%. 12 Fr. 

Roland Holst van der Schalk, Henriette, Over dramatische Kunst. 
Ill. Rotterdam: Brusse. 80. 3 Fl. 25 c. 
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Schacht, Sven, Schillers Wallenstein auf den Berliner Bühnen. Oldenburg: 
Schulzesche Hofbuchdr. (IV, 111 S.) 8° — Forschungen zur Literatur-, 
Theater- u. Zeitungswissenschaft, Bd 6. 4.50 M. 

Stahl, Ernst Leopold, Das Mannheimer Nationaltheater. Mit e. statist. Tl. 
u. e. Bilderatlas in 2 Tin. Mannheim: J. Bensheimer. (423 S., CXXXV S. Abb,, 
2 Tab.) gr. 8°. Lw. 23 M 

Stuart, Donald Clive, The development of dramatic art. London: Appleton. 
80. 21 sh. New York: Appleton. 80. 6 8. 

Weltmann, Lutz, Käthe Dorsch. Ein Frauen- und Rampenprofil. (Mit 32 
Abb.) Berlin-Grunewald: Horen-Verlag. (179 S.) kl.8%. Lw. 5.80 M. 

Williams, Jesse Lynch, and others: The art of play a. playwriting: lec- 
tures at the Univ. of Pennsylvania on the Mask and Wig Foundation. Oxford: 
Oxford Univ. Press. 8%. 8 sh. 6. d. 


<c) Rundfunk. 

Bischoff, F. W., Zur Dramaturgie des Hörspiels. Aus: Die literarische Welt, 
V, 35. 

Warschauer, Frank, Rundfunk als geistige Aufgabe. Aus: Melos, VIII. 
Jahrg., H. 5. 

d) Film. 

Green, Fitzhugh, The film finds its tongue. London: Putnam. 8°. 10 sh. 6 d. 

Heymann, Robert, Der Film in der Karikatur. Berlin: O. Stollberg. (151 S. 
mit Abb.) 4°. Hliw. 12 M., Vorzugspr. 10 M. 

Krojanker, E. Th., Der Tonfilm. Aus: Melos, VIII. Jahrg., H. 4. 

Nusser, L., Die Weltmacht des Films. Aus: Stimmen d. Zeit, 59. Jahrg., H. 5. 

Preußner, Eberhard, Situation des Tonfilms. Aus: Melos, VIII, Jahrg., 
H. 10. 

Richter, Hans, Filmgegner von heute — Filmfreunde von morgen. (Unter 
Mitarb, von Werner Gräff.) Berlin: Verlag H. Reckendorf. (125 S. mit Abb.) 
4°. Lw. b 7.50 M. 

Zaddach, Gerhard, Der literarische Film. Ein Beitr. zur Geschichte d. 
Lichtspielkunst. Berlin: Deutsche Filmwoche Verlagsgesellschaft. (75 S.) 8%, 
2.50 M. 

e) Tanz. 

Bergheim, Caroline, and E. Pohl, Dance technique and rhythms, with 
manual of dancing steps. Ill. New York: A. S. Barnes. 80. 4$. 

Duncan, Isadora, The art of the dance. Ed. by Sheldon Cheney. Ill. New 
York: Theatre Arts, Inc., 119 W. 57th St. 40. 7 $50.c. 

Frentz, Hans, Niddy Impekoven und ihre Tänze. Mit 34 Abb. Freiburg 
i. Br.: Urban-Verlag. (63 S.) gr.8. 8 M., Lw. 10 M. 

Genthe, Arnold, Isadora Duncan. 24 studies. London: Mitchell Kennerley. 
4°. 16 sh. 

Junk, Victor, Handbuch des Tanzes. Stuttgart: E, Klett. (VII, 264 S.) 40. 
17 M., geb. 20 M. 

Ruskaja, lia, La danza come un modo di essere. Ill. Milano: Alpes. 4°.40 I. 


4. Wortkunst. 
a) Theorie, 


Auernheimer, Raoul, Gedanken über das Lustspiel. Aus: Bremer Theater- 
blätter 1928/29, H. 7. 
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Beck, Hugo, Das genrehafte Element im deutschen Drama des 16. Jahrhun- 
derts. Ein Beitr. zu d. Wechselbeziehungen zwischen Dichtung und Malerei. 
Berlin: E. Ebering. (146 S.) gr.8° — Germanische Studien, H. 66. 6 M. 

Berge Andre, L’sprit de la litterature moderne. Paris: Perrin & Co. 8, 
12 Fr. 

Bett, Henry, Studies in literature. London: Epworth Press. 8°. 5 sh. 

Boylesve, Rene, Opinions sur le roman. Paris: Plon. 8. 12 Fr. 

Brates, G., Die Barockpoetik als Dichtkunst, Reimkunst, Sprachkunst. Aus: 
Zeitschr. f. Deutschkunde, 53 Bd, H. 3. 

Buchanan, Scott Milross, Poetry and mathematics. New York: John Day. 
8. 2$50 c 

Croce, Benedetto, Poesia „popolare“ e poesia „d’arte“. Considerazioni 
teorico-storiche. Aus: La Critica, Anno XXVII, fasc. V-VI. 

Cross, Wilbur L., The modern English novel. Oxford: Oxford Univ. Press. 
80. 4 sh. 6.d. 

Crusius, Friedrich, Römische Metrik. München: M. Hueber. (VIII, 163 S.) 
8°. 4.50 M, Lw. 6.20 M. 

Elliott, G. R., The cycle of modern poetry. Essays towards clearing our pre- 
sent poetic dilemma. Oxford: Oxford Univ. Press. 8%. 11 sh. 6 d. 

Epstein, Hans, Die Metaphysizierung in der literarwissenschaftlichen Begriffs- 
bildung und ihre Folgen. Berlin; E. Ebering. (69 S.) gr.8° — Germanische 
Studien, H. 73. nn 2.80 M. 

Fidao-Justiniani, J. E. Qu'est-ce qu’un classique? Le heros ou du genie. 
Paris: Bloud & Gay. (Cahiers de la nouv. journee. 14.) 8. 14 Fr. 

Frangois, Alexis, Les origines Iyriques de la phrase moderne. Paris: 
Presses universit. de France. 8°. 15 Fr. 

Gminder, Lore, Der einsilbige Takt in der neuhochdeutschen Dichtung. Mit 
e. Beitr.: Studien zum Faustvers. Von Hermann Schneider. Stuttgart: W. Kohl- 
hammer. (X, 127 S.) gr.8° — Tübinger germanistische Arbeiten, Bd. 8. 
7.50 M. 

Götze, Alfred, Das deutsche Volkslied. Leipzig: Quelle & Meyer. (130 S.) 
kl.80 — Wissenschaft u. Bildung. 256. Hiw. 1.80 M. 

Grabo, Carl H., The technique of the novel. London: Scribners. 8°. 6 sh. 
New York: Scribner. 8°. 1 8 50 c. 

Grasset, Bernard, La chose litteraire. Paris: Nouvelle Revue frang. 
8%. 12 Fr. 

Grolman, A. von, Die strenge „Novellen“form und die Problematik ihrer Zer- 
trümmerung. Aus: Zeitschrift f. Deutschkunde, Jahrg. 1929, H. 10. 

Harich, Walther, Der Fortsetzungsroman. Aus: Die Literatur, 32. Jahrg., 
H.1u 2. 

Heusler, Andreas, Deutsche Versgeschichte mit Einschluß des alt-englischen 
und altnordischen Stabreimverses. Bd. 3, Tl. 4/5, Der frühneudeutsche Vers. 
Der neudeutsche Vers. Berlin: W. de Gruyter & Co. (V, 427 S.) gr.8. 
22 M., Lw. 24 M. 

Hofmannsthal, Hugo von, Unterhaltungen über literarische Gegenstände. 
Wien: Phaidon-Verlag. (60 S.) gr.8%. In 500 Ex. auf van-Geldern-Bütten 
Lw. 7.50. 

Holmberg, Einar, Studier i nyare svensk metrik. Lund: Gleerup. 4°. 5Kr. 500. 

Hruby, Arthur, Zur Technik der isländischen Saga. Die Kategorien ihrer 
Personencharakteristik. Wien: Manz. (22 S.) gr. 8°. 1 M., Öst. Sch. 1.70. 
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Ickowicz, Marc, La litterature A la lumiere du materialisme historique. Paris: 
M. Riviere. 80. 30 Fr. 

Jacob, Heinr. Eduard, Österreichische Form. Aus: Die Neue Rundschau. 
XXXX Jahrg., H. 11. 

Jolles, Andre, Einfache Formen. Legende, Sage, Mythe, Rätsel, Spruch, 
Kasus, Memorabile, Märchen, Witz. Halle: M. Niemeyer. (VI, 272 S.) gr. 8. 
— Sächsische Forschungsinstitute in Leipzig. Forschungsinst. f. neuere Philo- 
logie. 2. Neugermanist. Abt., H. 2. 12 M. 

Kantorowicz, Hermann, Grundbegriffe der Literaturgeschichte. Aus: 
Logos, Bd XVIII, H. 1. 

Ker, W. P., Form and style in poetry. Lectures and notes. Ed. by E. W. Cham- 
bers. London: Macmillan. 8°. 10 sh. 6 d. 

Klemperer, Victor, Idealistische Literaturgeschichte. Grundsätzliche u. an- 
wendende Studien. Bielefeld: Velhagen & Klasing. (VI, 243 S.) 88° — Neu- 
philologische Handbibliothek für die westeuropäischen Kulturen u. Sprachen. 
Bd. 6/7. 4.30 M. 

Klemperer, Victor, Weltliteratur und europäische Literatur. Aus: Logos 
Bd. XVIII, H. 3. 

Kohn-Bramstedt, Ernst, Zur Typenlehre des Epikers. Aus: Zeitschrift 
1. Ästhetik. Jahrg. XXIII. H. 2. 

Mackenzie, Agnes Mure, The process of literature. An essay towards some 
reconsiderations: London: Allen & U. 8°. 10 sh. 

Mann, Heinrich, Detektivromane. Aus: Die literarische Welt V, 34. 

Muir, Edwin, The structure of the novel. New York; Harcourt. (Hogarth 
lectures on lit. No. 6.) 8°. 1$ 15 c. 

Nicklas, Friedrich, Untersuchung über Stil und Geschichte des Deutschen 
Tageliedes. Berlin: E. Ebering. ((210 S.) gr. 8° — Germanische Studien. H. 72. 
8.40 M. 

Perger, Arnulf, Einortsdrama und Bewegungsdrama. Brünn: R. M. Rohrer, 
(215 S. mit Fig.) gr. 80 — Schriften der philosoph. Fakultät d. Deutschen Uni- 
versität in Prag. 3. 13 M. 

Petsch, Robert, Begriff und Anfänge des dramatischen „Handeln“. Aus: Zeit- 
schrift: f. Ästhetik. Jahrg. XXIII. H. 2. 

Petsch, Robert, Zur inneren Form des Dramas. Aus: Euphorion 30. Bd, 
1. und 2. H. 

Rauhut, Franz, Das französische Prosagedicht. Hamburg: Friedrichsen, de 
Gruyter & Co. (V, 121 S.) gr. 8°? — Hamburger Studien zu Volkstum u. Kultur 
d. Romanen. Bd 2. 

Ritchie, Elizabeth, The criticism of literature. New York: Macmillan. 8°. 
2$50c 

Scheuer, Erwin, Akt und Szene in der offenen Form des Dramas, dargest. 
an den Dramen Georg Büchners. Berlin: E. Ebering. (92 S.) gr. 80 = Ger- 
manische Studien. H. 77. 3.60 M. 

Schultz, Franz, Das Schicksal der deutschen Literaturgeschichte. Ein Ge- 
spräch. Frankfurt a. M.: Diesterweg. (144 $.) gr. 80. 4.30 M. 

Schwietering, Julius, Das Volkslied als Gemeinschaitslied. Aus: Eupho- 
rion 30. Bd., 1. u. 2. H. 

Seripture, E[dward] W., Grundzüge der englischen Verswissenschaft. Mit 
8 Taf. u. 4 Textabb. Marburg: Elwert. (VIII, 98 S.) gr. 80. 7.50 M. 
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Sedlak, Jan V., Problemum Rytmu Bäsnick&ho. Sur les problemes du rythme 
poetique. Prag, Fr. Rionä. gr. 8%. 176 S. 

Sieber, Rudolf, Die tragische Katharsis. Zürich: Volkswirtschaftl. Verlag. 
71 S. kl. 80. 

Spoerri, Theophil, Französische Metrik. München: M. Hueber. (XII, 187 S.) 
80, 5.20 M.; geb. 6.70 M. 

Spoerri, Theophil, Präludium zur Poesie, Eine Einf. in d. Deutg. d. dichter. 
Kunstwerks. Berlin: Furche-Verlag. (333 S.) gr. 8°. 10 M., Lw. 12 M. 

Stoltenberg, Hans L., Platens Oden und Festgesänge. Beobachten. u. Vor- 
schläge zum deutschen Strophenbau. Erlangen. Berlin: Werk-Verlag. (31 S.) 
80 — Schriften d. Platen-Gesellschaft. Stück 6. 1 M. 

Stuart-Young, J. M., The immortal Nine. An introduction to the poetry of 
the last century. London: Fowler & Wright. 80. 5 sh. 

Tenairo, Ramön Ma, Elementos de literatura (preceptiva e historia literaria.) 
Granada: P. V. Traveset. 8°. 8 pes. 50 c. 

Thomson, George, Greek Iyric metre. Cambridge: Cambridge Univ. Press. 
8°. 12 sh. 6. d. 

Thon, L., Grundzüge impressionistischer Sprachgestaltung. Aus: Zeitschr. f. 
Deutschkunde, Jahrg. 1929, H. 6. 

Unger, Rudolf, Aufsätze zur Prinzipienlehre der Literaturgeschichte. Berlin: 
Junker & Dünnhaupt VII, 231 S. u. VIII, 238 S. 4° — Unger: Gesammelte 
Studien. Neue Forschungen Bd. 1 u. 2. 12 M., Buckram 14 M. 

Valery, Paul, Litterature. Paris: Maison des amis de livres. 8°. 100 Fr. 

Veth, Cornelis, De humor in de moderne Nederlandsche literatuur, Amster- 
dam: Nederl. Uitgeversmaatsch. 8°. 3 Fl. 90 c. 

Vittoz, Ren&, Essai sur les conditions de la po&sie pure. Paris: Jean Budry 
& Cie. 8%. 40 Fr. 

Walzel, O., Der Wert nachklassischer Dichtung. Aus: Germ.-Roman. Monats- 
schrift, XVII. Jahrg. H. 7 u. 8. 

Wilkins, Eliza Gregory, The Delphic maxims in literature. Ill. Chicago: 
Univ. of Chicago Press. 80. 3 $, 

Winkler, Emil, Grundlegung der Stilistik. 145 S. 5 Abb. kl. 8%. Neuphilo- 
logische Handbibliothek, Bd 4. Bielefeld u. Leipzig: Velhagen & Klasing. 

Wolff, M., zur Betrachtung des literarischen Kunstwerks. Aus German.-Roman. 
Wochenschrift XVII. Jahrg. H. 1/2. 


b) Geschichte. 


Abraham, Pierre, Balzac. Ill. Paris: Rieder. (Maitres des Litteratures. 2.) 
80. 18 Fr. 

Allen, Percy, Shakespeare and Chapman as topical dramatists. A further 
study of Elizabethan dramatic origins and imitations. London: C. Palmer. 
8%. 7 sh. 6.d. 

Appia, Adolphe, Goethes Faust. 1. TI. Als Dichtg. dargestelli. Mit 17 un- 
veröff. [eingedr.] Zeichn. (Aus d. Nachlaß d. Künstlers hrsg. von Carl Nies- 
sen.) Bonn: F. Klopp. (24 S.) 40. 4 M. 

Aronstein, Philipp, Das englische Renaissancedrama. Leipzig: Teubner (X, 
336 S.) gr. 8°. 12 M., geb. 14 M. 

Arseniew, Nicolas von, Die russische Literatur der Neuzeit und Gegen- 
wart in ihren geistigen Zusammenhängen. In Einzeldarstellgn. Mainz: Dios- 
kuren-Verlag. (VII, 410 S.) 8° — Welt u. Geist. 10 M., Lw. 12 M. 
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Attenhofer, A., Gottiried Kellers Stellung zur Heimatkunst. (Vortr.) Chur: 
C. Gmür. (15 8.) gr. 8°. —.60 M. 

Bach, Hans, Jean Pauls Hesperus. Leipzig: Mayer & Müller. (X, 208 S.) 
gr. 80 — Palaestra 166. 14.80 M. 

Baker, Ernest A., The history of the English novel. Vol. 2: The Elizabethan 
age and after. London: Witherby. 8°. 16 sh. 

Baldensperger, Fernand, Alfred de Vigny. ‚Paris: Nouv. Revue critique. 
(Les essais critiques. 12.) 8°. 12 Fr. 

Ball, F.Elrington, Swift's verse. An Essay. London: Murray. 8°. 15 sh. 

Bär, Horst, George Crabbe als Epiker. Leipzig: Bernh. Tauchnitz. (135 S.) 
(München, phil. Diss.) gr. 8° — Beiträge zur engl. Philologie. H. 10. 7.50 M. 

Bateson, F. W., English comic drama, 1700—1750. Oxford: Oxford Univ. 
Press. 8°. 7 sh. 6. d. 

Beckmann, Wilhelm, — Wilhelm Beckmann. Mit e. Einl. von Paul Girkon. 
Berlin: F. E. Hübsch. (XI S. 33 S. Abb.) — Neue Werkkunst. Lw. 12 M. 
Beebe, Lucius, Aspects of the poetry of Edwin Arlington Robinson. Cam- 

bridge, Mass.: Dunster House. 8°. 5 $. 

Behrend, Erich, Theodor Fontanes Roman „Der Stechlin“. Marburg a. L.: 
N. G. Elwert’sche Verlh. (VIII, 80 S.) gr. 8° — Beiträge zur deutschen Lite- 
raturwissenschaft. Nr. 34. 3.50 M. 

Bermudez, Jeronimo, Historia de la literatura espanola. Madrid: Tip. 
Huelves & Co. 8°, 12 pes. 

Bickermann, Joseph, Don Quijote und Faust, die Helden und ihre Werke. 
Berlin: A. Collignon. (402 S.) 8°. 9 M. 

Blanco Fombona, Rufino, EI modernismo y los poetas modernistas. 
Madrid: Comp. Ibero-Americ. de publ. 8°. 5 pes. 

Borkowsky, Ernst, Die deutsche Romantik. Breslau: Ferd; Hirt. (184 S.) 
gr. 8° — Führer zur deutschen Dichtg. H. 5. 4.50 M. 

Brecht, Franz Josef, Platon und der George-Kreis. Leipzig: Dieterich’sche 
Verlh. (XI, 84 S.) gr. 8° — Das Erbe d. Alten. Reihe 2, H. 17. 4 M., 
geb. 5.50 M. 

Briem, O. B., Germanische und russische Heldendichtung. Aus: German.-Roman. 
Monatsschrift XVII. Jahrg. H. 9 u. 10. 

Briod, Blaise, L’Omerisme de Chateaubriand. Essai sur l'influence et l'imi- 
tation. Paris: H. Champion. 8°. 30 Fr. 

Brion, Marcel, Rudyard Kipling. Paris: Nouv. Reyue crit. (Essais critiques. 
14.) 80. 12 Fr. 

Browne, Edward G, A literary history of Persia. 4 vol. Ill. Cambridge: 
Cambridge Univ. Press. 8%. 84 sh. 

Brutsch, Charles, Essai sur la po&sie de Verhaeren. Paris: E. de Boccard. 
80, 20 Fr. 

Büngel, Werner, Geschichte der deutschen Literatur. Ein Überblick. Leipzig: 
Quelle & Meyer. (VIII, 226 S.) gr. 8°. Hlw. 4.20 M. 

Bürgisser, Hanns, Johann Peter Hebel als Erzähler. Horgen: Verlag d. 
Münster-Presse. (113 S.) gr. 8° — Wege zur Dichtg. Bd. 7. 

Chew, Samuel Clagett, Swinburne. Ill. Boston: Little, Brown. 80. 3 $ 50 c. 

Cruse, Amy, English literature through the ages. Boston: Houghton. 8%. 5 $. 

Curtius, Ernst Robert, James Joyce und sein Ulysses. Zürich: Verlag d. 
Neuen Schweizer Rundschau. (223 S.) 8°. 4 M., geb. 6 M. 

David, Maurice, Joseph Conrad, son oeuvre, Paris: Nouv. Revue crit, (Coll, 
des celebrites &trang. 3.) 8%. 9 Fr, 
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Del Re, Raffaello, L’ellenismo nell’opera artistica di Gabriele d’Annunzio. 
Bologna: L. Cappelli. 80. 10 1. 

Desonay, Fernand, Le r&ve hellenique chez les pottes parnassiens. Paris: 
H. Champion. (Bibl. de la Revue de litt. comp. 50.) 8°. 60 Fr. 

Doorman, Christine, Selma Lagerlöf. Ill. Amsterdam: H. J. W. Becht. 80. 
5 Fl. 90 c. 

Dörken, Hildegard, Lord Byrons Subjektivismus in seinem Verhalten zur 
Geschichte, untersucht an seinen Verserzählungen. Leipzig: Bernh. Tauchnitz. 
(110 $.) gr. 8° — Beiträge zur engl. Philologie. H. 12, 7 M. 

Eckhardt, Eduard, Das englische Drama der Spätrenaissance. (Shakespeares 
Nachfolger.) Berlin: W. de Gruyter & Co. (VIII, 202 S.) gr. 8° — Geschichte 
d. engl. Literatur im Grundriß. 10 M., Lw. 12 M. 

Ellinger, Georg, Die neulateinische Lyrik Deutschlands in der ersten Hälfte 
des sechzehnten Jahrhunderts. Berlin: W. de Gruyter & Co. (VI, 420 S.) gr. 5° 
— Ellinger, Geschichte d. neulatein. Literatur Deutschlands im 16. Jahr- 
hundert. 2. 18 M., Lw. 20 M. 

Ellinger, Georg, Italien und der deutsche Humanismus in der neulateinischen 
Lyrik. Berlin: W. de Gruyter & Co. (XXIII, 516 S.) gr. 8° — Ellinger, Ge- 
schichte d. neulatein. Literatur Deutschlands im 16. Jahrhundert. 1. 20 M., 
Lw. 22 M. 

Eloösser, Arthur, Die deutsche Literatur vom Barock bis zur Gegenwart. 
Bd. 1. (Bis zu Goethes Tod). Berlin: Bruno Cassirer, (X, 671 S.) 40. 28 M. 

Elton, Oliver, A survey of English literature 1730—1780. 2 vol. London: 
Arnold. 8°. 32 sh. 

Enking, Ottomar, Gerhart Hauptmanns Till Eulenspiegel. Eine Studie, Ber- 
lin: S. Fischer Verl. (125 S.) 8°. 3 M., kart. 4 M. 

Epting, Karl, Der Stil in den lyrischen und didaktischen Gedichten Friedrich 
von Hagedorns. Ein Beitr. zur Stilgeschichte d. Aufklärungszeit. (Tübingen, 
phil. Diss.) Stuttgart: W. Kohlhammer. (VII, 154 S.) gr. 8° — Tübinger ger- 
manistische Arbeiten. Bd 9. 8.40 Mk. 

Erb, Therese, Die Pointe in der Dichtung von Barock und Aufklärung. Bonn: 
L. Röhrscheid. (VIII, 28 S.) gr. 8°. 3 M. 

Erlacher, Carl, Grimm und Andersen. Eine Studie über Märchendichtg. Lan- 
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Miedema, R., Koptische Kunst. Ill. Amsterdam: H. J. Paris. 8°. 2 Fl. 90 c. 

Nieuwenkamp, W.O. J., Inlandsche Kunst van Nederlandsch Oost-Indie. T. 2. 
Ill. Haag: H. P. Leopold. 8°. 3 Fl. 75 c. 

Osborn, Max, Die Kunst des Rokoko. Berlin: Propyläen-Verlag. (659 S. mit 
Abb, zahlr. z. T. farb. Taf.) 40 — Propyläen-Kunstgeschichte. 13. 50 M., 
Hlw. 55 M., Hldr. 60 M. 

Schäfer, Heinrich, Die Leistung der ägyptischen Kunst. Mit 7 Abb. auf 
4 Taf. Leipzig: J. C. Hinrichs. (54 S.) gr. 8° — Der Alte Orient. Bd. 28, 
H. 1/2. 3 M. 

Schmidt, Max, Kunst und Kultur von Peru. Berlin: Propyläen-Verlag (622 S. 
mit 820 Abb., 18 farb. Taf.) 4°. 50 M., Hiw. 55 M., Hldr. 60 M. 

Siren, Oswald, Histoire des arts anciens de la Chine T. 2: L’&poque Han, 
les six dynasties. Ill. Paris: G. van Oest. 4". 300 Fr. 

Strong, Eugenie Sellers, Art in ancient Rome. 2 vol. Ill. New York: Scrib- 
ner. 80. 5 $. 

Strzygowski, Josef, Asiens bildende Kunst in Stichproben. Augsburg: Dr. 
B. Filser. (XXIII, 779 S. mit Abb. im Text u. auf farb. Taf.) 4° — Arbeiten 
d. 1. Kunsthistorischen Instituts d. Universität Wien. Bd. 45. Lw. 120 M. 

Strzygowski, Josef, Die altslavische Kunst. Augsburg: Dr. B. Filser. 
(XV, 293 S. mit z. T. farb. Abb. im Text u. auf Taf.) 4° — Arbeiten d. I. Kunst- 
histor. Instituts d. Univ. Wien. Bd. 40. 55 M., Lw. 60 M. 

Tsudzumi, Tsuneyoshi, Die Kunst Japans. Hrsg. vom Japan-Institut in 
Berlin. Mit 8 farb. Taf. u. 127 Abb. Leipzig: Insel-Verlag. (341 S.) 40, 
Lw. 24 M. 

Wachsmuth, Friedrich, Der Raum. Bd. 1. Marburg a. L.: Kunst- 
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geschichtl. Seminar d. Universität. 1. Raumschöpfungen in d. Kunst Vorder- 
asiens. Mit 188 Abb. (VIII, 272 S.) 4°. Hlw. 23 M. 

Wieszner, Georg Gustav, Der Pulsschlag deutscher Stilgeschichte, Tl. 1. 
Stuttgart: Akadem. Verlag Dr. F. Wedekind & Co. 4°. 1. Von d. Anfängen 
bis ins 16. Jh. Mit (eingedr.) Bildern d. Verlages Franz Stoedtner, Berlin, u. 
1 Zeitenübersicht in Fotomontage (Taf. von L. Moholy-Nagy). 225 S. Lw. 


12.50 M. 

Wilenski, R. H., An introduction to Dutch art. Ill. London: Faber & H. 80. 
25 sh. 

Willumsen, J. F., Malerier, Skulpturer, Keramik. Ill. Kopenhagen: Gad. 8. 
2 Kr. 50 ö. 


Wolley, C. Leonard, Vor 5000 Jahren. Die Ausgrabungen von Ur u. die 
Geschichte der Sumerer. Mit 17 Kunstdrucktaf., 10 Textabb. (Übers. aus d. 
Engl. besorgte Heribert Hassler.) Stuttgart: Franckh. (118 S.) gr. 80% 
6,50 M., Lw. 8.20 M. 

b) Baukunst. 


Alvensleben, Udo von, Herrenhausen, die Sommerresidenz der Welfen. Ber- 
lin: Deutscher Kunstverlag. (160 S., 46 Taf.) 4° — Kunstwissenschaftliche 
Studien. Bd. 2. 12 M., geb. 15 M. 

Börger, Hans, Von den Tempeln der sizilischen Griechen. Mit 22 Taf. u. 
5 Abb. im Text. Hamburg: Johann Trautmann. (53, II S.) gr. 8%. Lw. 6 M. 

Bulle, Heinrich, Untersuchungen an griechischen Theatern. Aufnahmen u. 
Zeichngn. von Heinrich Wirsing. Beiträge von K. Lehmann-Hart- 
leben, H. Möbius, W. Wrede. Mit 47 Taf. in Mappe u. 34 Abb. im Text. 
München: Bayer. Akad. d. Wissenschaften, R. Oldenbourg. (XII, 351 S.) # — 
Abhandlungen d. Bayer. Akad. d. Wissenschaften. Philos.-philol. u. hist. Kl. 

& Bd. 33. In Hlw.-Mappe 40 M. 

Calzada, Andre&s, Historia de la arquitectura en Espana. Parte 1. Vol. 2. 
Barcelona: Ed. Canosa. 4°. Für 1/2 120 pes. 

Deshoulitres, Au debut de l’art roman. Les &glises de l’I1e sitcle en France. 
Ill. Paris: Renaiss. du livre. (A travers l’art frang.) 8%. 18 Fr. 

Dettmann, Gerd, Johann Joachim Busch, der Baumeister von Ludwigslust. 
Mit 46 Abb. Rostock: C. Hinstorffs Verl. (78 S.) 4° — Mecklenburgische 
Monographien. 4 M. 

Escher, Konrad, Englische Kathedralen. Mit 173 Abb. München: Drei-Mas- 
ken-Verlag. (121, 128 S., 1 Bl.) 4° = Die Baukunst. 13 M., geb. 16 M. 

Fowler, Charles Evan, The ideals of engineering architecture. Ill. London: 
Spon. 8%. 20 sh. Chicago: Gillette Pub. Co. 8%. 4 $. 

Gromort, Georges, L’architecture romane, T. 2: Auvergne, Bourbonnais 
etc. etc. (Les grandes &poques de l'art frang.) Ill. Paris: Libr. d’Art ancien 
et mod. 4°. 300 Fr. 

Hajos, E. M. L. Zahn: Berliner Architektur der Nachkriegszeit. Mit 11 Text- 
abb. u. 146 Abb. auf Taf. Berlin: Albertus-Verlag. (XIV, 131 S.) 4° — Neue 
Architektur der Großstädte. Lw. 15 M. 

Hamann, Richard u. Kurt Wilhelm-Kästner, Die Elisabethkirche 
zu Marburg u. ihre künstlerische Nachfolge. Bd. 2. Richard Hamann: Die 
Plastik. Mit 638 Abb. (XIV, 380 S.) Marburg. 4°. Lw. 40 M. 

Hautecoeur, Louis, L’architecture en Bourgogne. 3 vol. en 4% avec 189 plan- 
ches hors texte en heliotypie. Paris: Editions G. van Oest. 650 Fr. 

Klapheck, Richard, Neue Baukunst in den Rheinlanden. Hrsg. vom Rhein. 
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Verein f. Denkmalpflege u. Heimatschutz. Düsseldorf: L. Schwann. (VIII, 2118. 
mit Abb.) gr.$0. 6 M. 

Klopfer, Paul, Von der Farbe in der Baukunst. Aus: Zeitschrift für Ästhetik. 
Jahrg. XXIII. H. 1. 

Lieser, Karl, Straße, Platz und Hauptbau. Ihre gegenseit. ästhet. Beziehgn. 
Mit 38 Taf. Heidelberg: Carl Winter. (51 S.) gr. 8°. 7 M. 

Mendelsohn, Erich. — Erich Mendelsohn. Das Gesamtschaffen des Archi- 
tekten. Skizzen, Entwürfe, Bauten. (Mit 402 Abb.) Berlin: R. Mosse Buch- 
verlag. (252 S.) gr. 8°. 9.50 M., Lw. 12 M. 

Meyer, Peter, Zur Theorie der modernen Architektur. Zürich: Verlag der 
„Schweizer Bauztg.“ Rascher & Cie. in Komm. (31 S.) 8°. 1.20 M. 

moholy-nagy, ladislaus, von material zu architektur. münchen: a. langen. 
(241 S. mit Abb.) gr. 80. — bauhausbücher 14. 12 M., Lw. 15 M. 

Porter, A. Kingsley, Beyond Architecture. — Boston: Marshall Jones Com- 
pany. 8° (pp. 84). 

Reinhold, Hans, Der Chor des Münsters zu Freiburg i. Br. und die Bau- 
kunst der Parlerfamilie. Mit 31 Lichtdrucktaf. Straßburg: J. H. Ed. Heitz. 
(vn, 110 S.) 4° — Studien zur deutschen Kunstgeschichte, H. 263. 16 M. 

Robertson, D. S., A handbook of Greek and Roman architecture. Cambridge: 
Cambridge Univ. Press. 8°. 25 sh. 

Schulze, Konrad Werner, Glas in der Architektur der Gegenwart. Stutt- 
gart: Wissenschaftlicher Verlag Dr. Zaugg & Co. (100 S. mit Abb.) 40, 
Lw. 14 M. 

Schumacher, Fritz, Zeitfragen der Architektur. (Mit 24 Bildtaf.) Jena: 
E. Diederichs. (161 S.) 8°. 7 M., Lw. 9,50 M. 

Schupp, Fritz, Martin Kremmer, Architekt gegen oder und Ingenieur. 
Hrsg.: Ernst Völter. Berlin: W. & S. Loewenthal. (76 S. mit Abb.) 4. 

Schweitzer, Else, Die Stiftskirche St. Peter zu Wimpien im Tal. Ihre gotische 
Bauentwicklg. u. ihr plast. Schmuck. Mit 44 Abb. (auf 22 Taf.). Straßburg: 
J. H. Ed. Heitz., (VII, 69 S.) 4° — Studien zur deutschen Kunstgeschichte. 
H. 267. Lw. 14 M. 

Seipp, Heinrich, Wahres und Unwahres in Architektur und Plastik. Bau- u. 
Bildnerkunst-ästhet. Betrachtgn. Mit 26 Abb. Straßburg: J. H. Ed. Heitz. (92 S.) 
gr. 80 — Studien zur deutschen Kunstgeschichte. H. 265. 10 M. 

Sternberger, Dolf, Gedanken über die zeitgenössische Baukunst. Aus: Zeit- 
schrift f. Ästhetik. Jahrg. XXIII. H. 3. 

Van de Velde, H., Das Neue in Architektur u. Gebrauchskunst. Aus: Euro- 
päische Revue. 5. Jahrg. H. 2. 

Vitale, Salvatore, L’estetica dell’architettura, Saggio sullo sviluppo dello spi- 
rito costruttivo. — Bari: Laterza. (8°. pp. 154.) 

Wasmuths Lexikon der Baukunst. (Hrsg. von Günther Wasmuth. 
Schriftl.: Leo Adler, Bildred.: Georg Kowalczyk.) Bd. 1. Berlin: E. Wasmulh. 
40. 1 A-Byz. (704 S. m. Abb., mehr. z. Tl. farb. Taf.) Hidr, 60 M. 

Weickert, Carl, Typen der archaischen Architektur in Griechenland und Klein- 
asien. Augsburg: Dr. B. Filser. (III, 199 S.) gr.8%. Lw. 24 M. 

Weidle, Karl, Goethehaus und Einsteinturm. 2 Pole heut. Baukunst. Stuttgart: 
Wissenschaftl. Verlag Dr. Zaugg & Co. (58 S. mit Abb.) 4%. 5.40 M. 

Willich, Hans, u. Paul Zucker, Die Baukunst der Renaissance in Italien. 
TI. II. (S. 163—277 mit Abb., Taf. S—19.) Wildpark-Potsdam: Akadem. Ver- 
lagsges. Athenaion. 4°. — Handbuch d. Kunstwissenschaft. Subskr.-Pr. Hiw. 
11.50 M. 
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Wulzinger, Karl, Baugeschichte in Lehre und Forschung. Festrede. Karls- 
ruhe: C. F. Müller. (27 S.) 8°. = Karlsruher akadem. Reden. 1. —.80 M. 

Yerburg, F. R. Moderne Bauten in Europa. Berlin: E. Wasmuth. (11 S., 
144 Taf.) 40. Lw. 34 M. 

Zoder, Max, Studien zur Entwicklung des mittelalterlichen Backsteinrohbaues 
in Niederbayern. Passau: G. Kleiter. (40 S., 47 S. Abb.) 40 — Veröffent- 
lichungen d. Instituts f. ostbayrische Heimatforschung in Passau. Nr. 8. 5 M. 

Zucker, Paul, Entwicklung des Stadtbildes. Die Stadt als Form. Mit 101 Abb. 
München: Drei Masken-Verl. (89, 72 S.) 4. — Die Baukunst. 9.50 M, geb. 
12.50 M. 

c) Werkkunst. 

Geschichte des Kunstgewerbes aller Zeiten und Völker. Hrsg. von H. Th. 
Bossert. Bd. 2 (VII, 407 S. mit Abb., 28 z. Tl. farb. Taf.). Berlin: E. Was- 
muth. 4%. Hldr. 42 M. 

Greifenhagen, Adolf, Eine attische schwarzfigurige Vasengatlung und die 
Darstellung des Komos im 6. Jahrhundert. Königsberg-Pr.: Gräfe & Unzer. 
104 S., 5 Taf.) 8°. 4.50 M. 

Hein, Alois Raimund, Künstlerische Wirbeltypen. Ein kunstethnograph. Bei- 
trag zur allg. Ornamentgeschichtee Mit 620 Motiven in 114 Textfig. Wien: 
J. Grünfeld. (VIII, 184 S.) 4. Lw. 12 M. 

Kippenberger, Albrecht, Die Kunst der Ofenplatten. Mit 70 Taf. u. 
46 Abb. im Text. Düsseldorf: Verlag Stahleisen. (VI, 52 S.) 4%. Lw. 22.50 M. 

Kleykamp, A. J., Chineesch aardewerk en porcelein vanaf zijn oorsprung tot 
aan zijn verval. Ill. Haag: Kleykamp, kunstzaal. 8°. 15 Fl. 

Knipowitsch, T., Untersuchungen zur Keramik römischer Zeit aus den Grie- 
chenstädten an der Nordküste des Schwarzen Meeres. 1. Die Keramik röm. Zeit 
aus Olbia in d. Sammlg. d. Eremitage. (III, 55 S. mit Abb, 9 Taf.) Frank- 
furt a. M.: J. Baer & Co. 4% — Materialien zur römisch-german. Keramik. 4. 
5M. 

Lecomte, Maurice, La c&ramique. Ill. Paris: A. Lemerre. (Monde et science.) 
8°, 10 Fr. 

Magne, Henri-Marcel, D&cor du mobilier. Meubles et sieges. Ill. Paris: 
H. Laurens. (L’art appliqu& aux metiers.) 8%. 20 Fr. 

Margais, Georges, Les faiences ä reflets metalliques de la grande mosquee 
de Kairouan. Ill. (Contributions ä l’etude de la c&ramique musulmane, 4.) Paris: 
P. Geuthner. 4°. 100 Fr. 

Möbius, Hans, Die Ornamente der griechischen Grabstelen klassischer und 
nachklassischer Zeit. Mit 72 Taf. Berlin-Wilmersdorf: H. Keller. 97 S., 72 Taf.) 
4°. In 300 Ex., 52 M., geb. 60 M. 

Poncetton, Frangois, et G. Salles, Les poteries frangaises. Ill. Paris: 
Cres. 40%. 200 Fr. 

Strauß, Konrad, Schlesische Keramik. Mit 70 Taf. in Lichtdr. Straßburg: 
J. H. E. Heitz. (VII, 86 S.) 4° — Studien zur deutschen Kunstgeschichte, 
H. 254. 20 M. 

Zoellner, Adalbert, Das Buch vom Porzellan. TI. 2. Arkanım. Mit 40 
(arb.) Il. (135 S.) Leipzig: Klinkhardt & Biermann. 8°. Pp. 14 M. 


6. Bildkunst. 
a) Plastik. 


Aubert, Marcel, Die gotische Plastik Frankreichs 1140—1225. (Die Übertr. 
aus d. Französ. bes. Alexandra Zoege von Manteuffel. Mit 88 Taf. 
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in Lichtdr.) Florenz: Pantheon; München: Kurt Wolff. (XIV, 137 S., 88 Taf., 
88 Bl. Erkl.) 4° — Pantheon-Edition. 

Bachhofer, Ludwig, Die frühindische Plastik. (Mit 161 Taf. in Lichtdr.) 
Bd. 1. 2. Florenz, München: K. Wolff. (VII, 137 S., 62 Taf., 62 Bl. Erkl.; 
Taf. 63—161, Erkl. Bl. 63—161.) 4° — Pantheon-Edition. Hldr. 200 M. 

Crevel, Rene, Renee Sintenis. Deutsch von Thea Sternheim. Mit 52 Taf. u. 
1 Heliogr. Berlin: Kıunkhardt & Biermann. 

Döring, Oscar, Die deutsche Plastik des Mittelalters. Mit 100 Abb. München: 
Allg. Vereinigung f. christl. Kunst. (60 S.) 40 — Die Kunst dem Volke. 
Nr. 71/72. b-1.65 M. 

Evers, Hans Gerhard, Staat aus dem Stein. Denkmäler, Geschichte u. Be- 
deutung d. ägypt. Plastik während des mittleren Reichs. (2 Bde.) München: 
F. Bruckmann. 4°. 1. Denkmäler u. Haupttext. (VII S., 148 Taf. mit gegen- 
übersteh. Text, 117 S. mit Abb.) Lw. 40 M. — 2. Die Vorarbeiten. (132 S. mit 
Abb., 16 Taf.) Lw. 30 M. 

Feulner, Adolf, Skulptur und Malerei des 18. Jahrhunderts in Deutschland. 
Wildpark-Potsdam: Akadem. Verlagsges. Athenaion. (268 S. mit Abb., 14 z. T. 
farb. Taf.) 4° — Handbuch d. Kunstwissenschaft. Subskr.-Pr. Hlw. 21.40 M. 

Glass, F. J., Modelling and sculpture. Ill. London: Batsford. 80. 18 sh. New- 
Vork: Scribner. 8%. 7 $. 

Gollob, Hedwig, Lorenzo Ghibertis künstlerischer Werdegang. (Mit 20 Tai.) 
Straßburg: J. H. E. Heitz. (66 S.) 4° — Zur Kunstgeschichte d. Auslandes. 
H. 126. 10 M. 

Hausenstein, Wilhelm, Meister und Werke, Gesammelte Aufsätze zur Ge- 
schichte u. Schönheit bildender Kunst vom Mittelalter bis zur Gegenwart. Mit 
16 Bildtaf. München: Knorr & Hirth. (317 S.) gr. 8°. 8 M. 

Kleinenberg, Victor v., Zum Geheimnis der Mediceergräber. Aus: Zeit- 
schrift f. Ästhetik. Jahrg. XXIII. H. 2. 

Lawrence, A. W., Classical sculpture. Ill. London: Cape. 8°, 15 sh. 

Loose, Charlotte, Der Schnitzaltar in Mittelfranken im 15. Jahrhundert. 
(Diss. Köln, Wintersem, 1927/28.) Mit 6 Abb. (Taf.). Straßburg: J. H. E. Heitz. 
(IV, 79 S.) 40 — Studien zur deutschen Kunstgeschichte. H. 262. 8 M. 

Müller, Valentin, Frühe Plastik in Griechenland und Vorderasien. Ihre 
Typenbildg. von d. neolith. bis in d. griechisch-archäische Zeit (rund 3000 bis 
600 v. Chr.). Mit 452 Abb. auf 49 Taf. Augsburg: Dr. B. Filser. (X, 248 S.) 
4%. Lw. 50 M. 

Rapin, H., La sculpture decorative moderne, Serie 3. Ill. Paris: Ch. Moreau. 
4°. 105 Fr. 

Richter, Gisela, The sculpture and sculptors of the Greeks. Oxford: Oxford 
Univ. Press. 4°. 157 sh. 6 d. 

Rosenthal, Oskar, Die Leibesübungen in der bildenden Kunst. Mit 88 Abb. 
Stutigart: F. Enke. (XII, 179 S.) 4°. 14.50 M., Lw. 17 M. 

Schmidt, Rudolf, Architekturplastik Bildhauer Richard Kuöhl. Berlin: F., 
E. Hübsch. (XVIII S. mit 1 eingekl. Abb., 32 Taf.) 4% — Neue Werkkunst. 
Lw. sM. 

Udine, Jean d’, Qu'est-ce que la peinture et les autres arts plastiques? II. 
Paris: H. Laurens. 8%. 15 Fr. 

Ulbrich, Anton, Geschichte der Bildhauerkunst in Ostpreußen vom Ausgang 
des 16. bis in die 2. Hälfte des 19. Jahrhunderts. 2 Bde. mit 48 Tat. u, 978 
Textabb. u. 1 Kt. H. 13/14. (Schluß.) (S. 769-851, XXXV S.) Königsberg 
i. Pr.: Gräfe & Unzer. 4%. 15 M. 
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Vitry, Paul, Die gotische Plastik Frankreichs 1226-1270. (Mit 90 Taf. in 
Lichtdr.) Florenz: Pantheon; München: Kurt Wolff. (XIII 113 S., 90 Taf, 
90 Bl. Erkl.) 4° — Pantheon-Edition. 

Volbehr, Theodor, Vom Betrachten der Bildhauerwerke, Langensalza: Julius 
Beltz. (36 S. mit Abb.) gr. 8? — Handbücher f. d. Arbeitsunterricht. 1 M,, 
kart. 1.50 M. 

Walter, Reinhold von, Ernst Barlach. Eine Einführg. in sein plast. u 
graph. Werk. Mit 37 Abb. Berlin: Furche-Kunstverlag. (48 S.) gr. 8°. 3.60 M. 

Weise, Georg, Spanische Plastik aus sieben Jahrhunderten. Bd. 3. Renaissance 
u. Frühbarock in Altkastilien. Halbbd. 1. Die Spätgotik in Altkastilien u. d. 
Renaissanceplastik d. Schule von Burgos. (XV, 181 S. 270 Taf.) Reutlingen: 
Gryphius-Verlag. 4 — Tübinger Forschungen zur Archäologie u. Kunst- 
geschichte. Bd. 9. Lw. 60 M. 

Wilm, Hubert, Gotische Tonplastik in Deutschland. Mit 12 Abb. im Text u. 
207 Einzelabb. auf 120 Taf. Augsburg: Dr. B. Filser. (XI, 122 S., 120 Taf.) 
40. 54 M., Lw. 60 M. 

b) Malerei. 

Alexandre, Arsöne, Botticelli. (Maitres de l’art ancien.) Ill. Paris: Rieder. 
4°. 16 Fr. 50 c. 

Aynard, Joseph, Nicolas Poussin. (Art et esthetique.) Ill. Paris: F. Alcan. 
8, 15 Fr. 

Bakuschinsky, Prof. A., Die russische Lackmalerei. Ihre Entwicklung aus d. 
russischen Ikonenmalerei, Aus: „Osteuropa“ 5. Jahrg. H. 1. 

Barrös, Maurice, Le Greco ou le secret de Tolede. Ill. Paris: Devambez. 4%. 
Subskr.-Pr. 1600 Fr. 

Barth, Wilhelm, Paul Gauguin. Mit 50 Abb. Basel: B. Schwabe & Co, (165 
$.) gr. 8. Lw. 8 M. 

Basler, Adolphe, et Ch. Kunstler, La peinture ind&pendante en France, 
T. 2: De Matisse ä Segonzac. (Peintres et-sculpteurs.) Ill. Paris: Cres & Cie. 
80, 40 Fr. 

Beyen, Hendrik Gerard, Über Stilleben aus Pompeji und Herculaneum. 
Haag: M. Nijhoff. (XI, 99, 3 $., 12 Taf.) Utrecht, phil, Diss. 1928. 4°. Fl. 10. 

Biermann, Georg, Oskar Kokoschka. Mit 2 farb. u. 32 einfarb. Taf. Leipzig: 
Klinkhardt & Biermann. (16 S.) 8° — Junge Kunst. Bd. 52. Hlw. 2.50 M. 

Conway, Sir Martin, Giorgione. A new study of his art as a landscape 
painter, Ill. London: Benn. 4°. 15 sh. 

Crucy, Francois, Les Bruegel. (Maitres de Part ancien.) Ill. Paris: Rieder. 
8. 16 Fr. 50 c. 

Curtius, Ludwig, Die Wandmalerei Pompejis. Eine Einf. in ihr Verständ- 
nis. Leipzig: E. A. Seemann. (X, 432 S. mit Abb., 12 farb. Taf.) 40. Lw. 60 M, 

Delbanco, Gustav, Der Maler Abraham Bloemaert (1564-1651). Mit 12 Tat. 
in Lichtdr. Straßburg: J. H. E. Heitz. (III, 82 S.) 4° — Studien zur deut- 
schen Kunstgeschichte. H. 253. 8 M. 

Dimier, Louis, Le Primatice. (Maitres du moyen äge et de la renaiss.) Ill. 
Paris: A. Michel. 4°. 90 Fr. 

Dimier, Louis, Les peintres frangais du 18e siecle. Ill. Paris: G. van Oest. 
4%. Subskr.-Pr. 200 Fr. 

Dülberg, Franz, Frans Hals. Ein Leben u. e. Werk. Mit 94 Abb. Stuttgart: 
P. Neff Verl. (224 S.) 4°. 19 M., Lw. 22 M. 

Dülberg, Franz, Niederländische Malerei der Spätgotik und Renaissance, 
Wildpark-Potsdam: Akadem. Verlagsges. Athenaion. (177 S. mit Abb, 11 
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[9 farb.] Taf.) 4 — Handbuch d. Kunstwissenschaft. Hlw. Subskr.-Pr, 15.90 M. 
Engström, Albert, Anders Zorn. Ill. Stockholm: Bonnier. 40. 33 Kr. 
Fegdal, Charles, Odilon Redon. (Maitres de l’art mod.) Ill. Paris: Rieder. 

80. 16 Fr. 50 c. 

Fels, Florent, Henri Matisse. (XXe siecle.) Ill. Paris: Edit. des Chroniques 
du jour. 4%. 200 Fr. 

Ferrero, L&o, Leonard de Vinci et l’oeuvre d’art precede d’une introd. de Paul 
Valery »Leonard et les philosophes«. (Coll. Vingtieme siecle.) Paris: Kra. 80, 
35 Fr. 

Fierens-Gevaert, Histoire de la peinture Flamande des origines ä la fin 
du XVe siecle. 3 vol. en 4%. Paris: Editions G. v. Oest. 420 Fr. 

Fiocco, Giuseppe, Die venezianische Malerei des siebzehnten und des acht- 
zehnten Jahrhunderts. (Die Übertr. aus d. Italien. bes. Hilde Weigelt. Mit 
88 Taf. in Lichtdr.) Florenz: Pantheon; München: Kurt Wolff, (X, 124 S., 88 
Taf., 88 Bl. Erkl.) 4° — Pantheon-Edition. Hldr. 100 M. 

Fosca, Frangois, Tintoret. Avec 100 planches. (Les maitres du moyen-äge 
et de la renaiss.) Päris: A. Michel. 4°. 120 Fr. 

Fourreau, Armand, Les Clouet. (Maitres de l’art ancien.) Ill. Paris: Rieder. 
8, 16 Fr. 50 c. 2 

Friedländer, Max J. Die aliniederländische Malerei. (12 Bde.) Bd, 7. 
Quentin Massys. (165 S., 97 Taf.) Berlin: Paul Cassirer. 4°. Hlw. 30 M. 
Hldr. 40 M. 

Gasquet, Joachim, Cezanne. (Deutsche Ausg. von Elsa Glaser.) Mit 48 
Lichtdr.Taf. Berlin: Bruno Cassirer. (164 S.) 4%. 500 num. Ex. auf Bütten, 
Hperg. je 70 M. 

Gilles de La Tourette, Nicolas Poussin. (Maitres de l’art ancien.) Ill. 
Paris: Rieder. 8°. 20 Fr. 

Ginter, Hermann, Südwestdeutsche Kirchenmalerei des Barock. Die Kon- 
stanzer u. Freiburger Meister d. 18. Jahrh. Augsburg: Dr. B. Filser (192 S., 
40 S. Abb.) gr. 8%. Lw. 25 M. 

Gundersheimer, Hermann, Matthäus Günther. Die Freskomalerei im süd- 
deutschen Kirchenbau d. 18. Jahrh. Augsburg: Dr. B. Filser. (XII, 109 S., 
96 S. Abb.) 4°. Lw. 48 M. 

Gysin, Fritz, Eugene Delacroix. Studien zu s. künstler. Entwicklg. Straßburg: 
J. H.E. Heitz. (VII, 112 S.) 40 — Btudes sur Part de tous les pays et de toutes 
les poques. 8. 10 M. 

Hausenstein, W. Der Maler van Gogh. Aus: Europäische Revue 4. Jahrg. 
H. 11. 

Heine, Albrecht-Friedrich, Asmus Jakob Carstens und die Entwicklung 
des Figurenbildes. Mit 26 Taf. Straßburg: J. H. E. Heitz. (X, 198 S,) 40 — 
Studien zur deutschen Kunstgeschichte. H. 264. 20 M. 

Henry, Daniel, Juan Gris. Mit 1 farb. Titelb, Abb. u. 32 Taf. Leipzig: 
Klinkhardt & Biermann, (16 S.) 89? — Junge Kunst. Bd. 55. Hlw. 2.50 M. 
Hetzer, Theodor, Das deutsche Element in der italienischen Malerei des sech- 

zehnten Jahrhunderts. Berlin: Deutscher Kunstverlag. (IV, 160 S., 24 Tat.) 

gr. 80 — Kunstwissenschaftliche Studien. Bd. 3. 21 M. 

Janneau, Guillaume, L’art cubiste. Les idees et les oeuvres. Paris: Char- 
les Moreau. 8°. 100 Fr. 

Kömstedt, Rudolf, Vormittelalterliche Malerei. Die künstler. Probleme d. 
Monumental- u. Buch-Malerei in d. frühchristl. u. frühbyzantin. Epoche, Augs- 
burg: Dr. B. Filser. (VII, 71 S., 120 S. Abb.) 4°. Lw. 45 M. 


[ PH http://digi.ub.uni-heidelberg.deidigli/zaak1930/0377 DFG 


HEIDELBERG 


362 SCHRIFTENVERZEICHNIS. 


Koetschan, Karl, Alfred Rethels Kunst vor dem Hintergrund der Histo- 
rienmalerei seiner Zeit dargest. Düsseldorf: Kunstverein f. d. Rheinlande u. 
Westfalen A. Bagel. (250 S. mit Abb.) 4° — Schriften d. städt. Kunstmuseums 
Düsseldorf. Bd. 4. Lw. 16 M. 

Konody, P. G, and R. H, Wilenski, Italian painting. Ill. London: Jack. 
40. 42 sh. 

Level, Andr&, Picasso. Avec 88 reproductions dont 2 en couleurs. Paris: Cres 
& Cie. 40. 85 Fr. 

Lucas, Edward Verrall, Vermeer the magical. Il. Garden City, N.Y.: 
Doubleday, Doran. 8°. 3 $ 50 c. 

Manning-Sanders, Joan, Drawings and paintings. Ill. London: Faber 
& F. 40. 21 sh. 

Meier-Graefe, Julius, Corot. Mit 153 Taf. in Lichtdr. Berlin: Bruno Cas- 
sirer u. Klinkhardt & Biermann. (118 S., 153 Taf.) 4°. Lw. 100 M. 

Michel, Andr&, Sur la peinture frangaise au 19e siecle. Ill. Paris: A. Colin. 
80, 30 Fr. 

Montaine, Andr&, Maurice Vlaminck. (Peintures et sculptures.) Ill. Paris: 
Cres & Cie. 80. 35 Fr. 

Mourey, Gabriel, La peinture anglaise du 18e siecle. Ill. Paris: G. van 
Oest. 4°. 150 Fr. 

Osborn, Max, Georg A. Mathey. Mit 32 Taf., 1 Abb. u. 1 farb. Titelb. Leipzig: 
Klinkhardt & Biermann. (16 S.) 8? = Junge Kunst. Bd. 54. Hlw. 2.50 M. 

Pächt, Otto, Österreichische Tafelmalerei der Gotik. Augsburg: Dr. B. Filser. 
(93 $., 96 S. Abb.) 4°. 10 M., Lw. 12.50 M. 

Pla Cargol, Joaquin, Veläsquez, Gerona: Dalman. Carles, Pla. 8°. 3 pes. 50 c. 

Posse, Hans, Robert Sterl. Mit 63 Taf. u. 31 Abb. im Text. Dresden: W. Lim- 
pert-Verlag. (57 S., Bl. 58—119,) 4° — Neue Kunst in Sachsen. Bd. 2. Lw. 
18 M. 

Reau, Louis, La peinture en Bourgogne. (Les richesses d’art de la France.) 
Ill. Paris: G. van Oest. 4°, 250 Fr. 

Rieci, Corrado, Die Malerei des sechzehnten Jahrhunderts in Oberitalien. 
Ligurien. Piemont. Lombardei. Emilia. (Mit 84 Taf. in Lichtdr. Die Übertr. 
aus d. Italien. bes. Hilde Weigelt.) Florenz: Pantheon; München: Kurt 
Wolff. (XII, 73 S., 84 Taf.) 4°. Hldr. 100 M. 

Rinaldis, Aldo de, Neapolitan painting of the Seicento. Ill. London: L. B. Hill. 
4. 94 sh. 6. d. 

Rinaldis, Aldo de, Die süditalienische Malerei des siebzehnten Jahrhunderts. 
(Die Übers. aus d. Italien. bes. Hilde Weigelt. Mit 80 Taf. in Lichtdr.) 
Florenz: Pantheon Casa Ed.; München: Kurt Wolff. (XI, 66 S., 80 Taf. 80 Bl. 
Erkl.) 4° — Pantheon-Edition. Hldr. 100 M. 

Sacher, Helen, Die Ausdruckskraft der Farbe bei Filippino Lippi. Mit 1 Licht- 
drucktaf. u. 1 Textabb. Straßburg: J. H. E. Heitz. (34 S.) 4° — Zur Kunst- 
‚geschichte d. Auslandes. H. 128. 5 M. 

Salmon, Andr&, Andre Derain. (Coll. »XXe siecle«.) Ill. Paris: Chroniques 
du jour, 84 Bd. Saint-Michel. 4%. 180 Fr. 

Schmidt, Paul Ferdinand, Emil Nolde. Mit 32 Taf. u. 1 farb. Titelb, 
Leipzig: Klinkhardt & Biermann. (16 S.) 8? = Junge Kunst. Bd. 53. Hliw. 
2.50 M. 

Schneider, Reng, L’art frangais: 19e siecle: Du classicisme Davidien au 
romantisme. (Les patries de Part.) Il. H. Laurens. 80. 20 Fr. 

Sick, Ilse von, Nicolaes Berchem, ein Vorläufer des Rokoko. Berlin: Deutscher 
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Kunstverlag. (III, 71 S., 16 Taf.) gr. 8° — Kunstwissenschaftliche Studien, 
Bd. 5. 10 M., geb. 12 M. 

Simon, Heinrich, Max Beckmann. Mit 32 Taf. u. 1 farb. Titelb. Berlin: 
Klinkhardt & Biermann. (20 S.) 8°? — Junge Kunst. Bd. 56. Hlw. 2.50 M. 
Somare, Enrico, Storia dei pittori italiani dell’Ottocento. Milano: L’Esame 

(due voll. in 4° gr., di pp. 650e 630, con 680 riproduzioni). 

Soupault, Philippe, Paolo Uccello. (Maitres de l’art ancien.) Ill. Paris: 
Rieder. 8°. 20 Fr. 

Stchoukine, Ivan, Les miniatures indiennes de ’epöque des Grands Moghols. 
(Etudes d’art et d’archeol. publ. sous la dir. d’Henri Focillon.) Ill. Paris: G. 
Leroux. 4°, Subskr.-Pr. 100 Fr. 

Stchoukine, Ivan, La peinture indienne ä P’epöque des Grands Moghols. 
(Etudes d’art et d’archeol. publ. sous la dir. d’Henri Focillon.) Ill. Paris: G. 
Leroux. 4%, Subskr.-Pr. 300 Fr. 

Steinweg, Klara, Andrea Orcagna. Quellengeschichtl. und stilkrit. Unter- 
suchung. Mit 40 Taf. Straßburg: J. H. Ed. Heitz. (X, 163 S.) 40 — Zur Kunst- 
geschichte d. Auslandes. H. 131. 24 M. 

Stirnemann, Hanna, Der Stilbegriff des „Spätgotischen“ in der altdeut- 
schen Malerei. Mit 5 Tai. Straßburg: J. H. Ed. Heitz. (VII, 87 S.) 40 — Stu- 
dien zur deutschen Kunstgeschichte. H. 268. 10 M. 

Suida, Wilhelm, Leonardo und sein Kreis. München: F. Bruckmann, (327 S., 
192 S. Abb.) 40. Lw. 35 M. 

Waldmann, Emil, Wilhelm Leibl. Mit 66 Abb., davon 8 in Farbendr. (Taf.). 
Bielefeld: Velhagen & Klasing. (90 S.) 4° — Künstler-Monographien. Bd. 50. 
Kart. 6.50 M. 

Waldstein, Agnes, Das Industriebild. Vom Werden e. neuen Kunst. Berlin: 
Furche-Kunstverlag. (63 S. mit Abb.) gr. 8". 4.50 M., Lw. 6 M. 

Willoch, Sigurd, August Cappelen og den romanske landskapskunst. Ill. 
Oslo: J. W. Cappelen. 4°, 12 Kr. 

Wolfradt, Willi, Christian Rohlfs. Aus: „Blätter der Galerie Ferd. Möller“, 
Januar 1929. H. 2. 

Zahn, Leopold, Caravaggio. 44 Lichtdrucktaf. u. 12 Abb. im Text. Mit e. 
Kap. über: Caravaggio und die Kunst der Gegenwart von Georg Kirsta. 
Berlin: Albertus-Verlag. (64 S. mit Abb., 44 Taf. mit 44 Bl. u. S. Erkl.) 40. 
25 M., geb. 30 M. 

Zuntz, Dora, Franz Floris. Ein Beitr. zur Geschichte d. niederländ. Kunst im 
16. Jahrh. Mit 16 Taf. Straßburg: J. H. Ed. Heitz. (VII, 115 $.) 4° — Zur 
Kunstgesch. d. Auslandes. H. 130. 20 M. 

c) Graphik. 

Armenag Bey Sakisian, La miniature persane du 12e au 17e siecle, Ill. 
Paris: G. van Oest. 40. 480 Fr. 

Avermaete, Roger, La gravure sur bois moderne de l’Oceident. Ill. Paris: 
Dorbon Aine. 4%. 150 Fr. 

„Das Titelblatt im Wandel der Zeit.“ Buch u. Schrift, Jahrbuch des Deutschen 
Vereins für Buchwesen und Schrifttum, III. Jahrg. Leipzig: Verlag d. Deut- 
schen Vereins f. Buchwesen u. Schrifttum. 96 S. 40, 

Kurth, Julius, Die Geschichte des japanischen Holzschnitts. Bd. 3 (Schluß). 
Von d. Sekien-Schule bis zu den Hiroshige. Mit 18 Taf. in Lichtdr., davon 6 
farbig u. 44 Textabb. (251 S.) Leipzig: K. W. Hiersemann. 4°. Lw. 120 M. 

Lemoisne, P.-A., Les Xylographies du XIVe et du XVe siecle au Cabinet des 
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Estampes de la Bibliothöque Nationale. 2 vol. en 4°. 350 pages de texte, 141 
planches hors texte. Tirage limite a 650 exemplaires. Paris: Editions G. van 
Oest. 1500 Fr. 

Mac Fall, Haldane, Aubrey Beardsley, the man and his work. Ill. London: 
Lane. 4°. 15 sh. 

Om grafisk kunst. De grafiske kunstarters teknik ved Olaf Willums. Ill. 
Oslo: Gyldendal. 4°. 8 Kr. 50 ö. 

Prochno, Joachim, Das Schreiber- und Dedikationsbild in der deutschen 
Buchmalerei. Tl. 1. Leipzig: Teubner. 4 — Die Entwicklung d. menschl. 
Bildnisses. 2 — Veröffentlichungen d. Forschungsinstitute an d. Univ. Leipzig. 
Institut f. Kultur- und Universalgeschichte. 1. Bis zum Ende des 11. Jahrh. 
(800—1100). Mit 110 Lichtdrucktaf. (XXVII, 111 S.) 18 M., Lw. 20 M. 

Stadler, Franz, Dürers Apokalypse und ihr Umkreis. Mit 16 Taf. München: 
R. Piper & Co. (XIII, 127 S.) gr. 8°. 7 M., Lw. 10 M. 

Voß, Hermann, Zeichnungen der italienischen Spätrenaissance. München: Del- 
Pphin-Verlag. (49 S. mit eingekl. Abb., 32 Taf.) 4° — Die Zeichnung. Reihe 2, 
Bd. 4. 24 M., Lw. 30 M. 


7. Die geistige und soziale Funktion der Kunst. 
a) Geistiger Gehalt. 

Auerbach, Erich, Dante als Dichter der irdischen Welt. Berlin: W. de 
Gruyter & Co. (221 S.) gr. 8.7 M., Lw.8 M. 

Baldensperger, Fernand, Ist die Literatur der Ausdruck der Gesellschaft? 
Aus: Deutsche Vierteljahrsschr. f. Literaturwiss. u. Geistesgeschichte, 7. Jahrg. 
H. 1. 

Balmforth, Ramsden (Laon Ramsey), The problem play and its in- 
fluence on modern thought and life. New York: Holt. 8%. 1 $ 75 c. 

Bartels, Adolf, Freimaurerei und deutsche Literatur. München: F. Eher Nf. 
(106 S.) 80.2 M. 

Blaustein, Leopold, Das Gotteserlebnis in Hebbels Dramen. Berlin: Reuther 
& Reichard. (VIII, 68 S.) gr. 8°. 4 M. 

Boerebach, B. M., Le rationalisme mystique d’Alfred de Vigny dans son oeuvre 
moraliste. Hilvers: Paul Brand. 8°. 4 Fl. 50 c. 

Bremond, Henri, Mystik und Poesie. (Priere et Poesie. Übertr. von Ernst 
Ferdinand Baron Neufforge.) Freiburg: Herder. (262 S.) 8°. 3.60 M. 

Däubler, Th, Politik und Dichtung. Aus: Die Horen 5. Jahrg. H. 5. 

Fumet, Stanislas, Le proces de l’art. L’art est-il de Dieu ou du diable? 
(Le roseau d’or. IV, 5.) Paris: Plon. 4°. 20 Fr. 

Gießler, Rupert, Die geistliche Lieddichtung der Katholiken im Zeitalter der 
Aufklärung. Augsburg: Dr. B. Filser. (V, 223 S.) gr. 8° — Schriften zur deut- 
schen Literatur. Bd. 10. 5 M., Lw. 6.50 M. 

Girkon, Paul, u. Anselm Weissenhofer, Das 20. Jahrhundert und 
die christliche Kunst. 2 Vortr. Dresden: J. Naumann (47 S.) 4°. 1.50 M. 

Herwegen, Ildefons, Christliche Kunst und Mysterium. Münster: Aschen- 
dorff. (40 S.) SP — Aschendorfis zeitgemäße Schriften. 19. 1 M. 

Hirschfeld, Magnus, u. Berndt Götz, Das erotische Weltbild. Hellerau: 
Avalun-Verlag (208 S. mit Fig., mehr. Taf.) 8°. Lw. 9 M. 

Huggler, Max, Mythologie der altchristlichen Kunst. Straßburg: J. H. Ed. 
Heitz. (IX, 105 S.) 4% — Zur Kunstgeschichte d. Auslandes. H. 129. 10 M. 

Kempter, Lothar, Hölderlin u. die Mythologie. Horgen: Verlag d. Münster 
Presse. (154 S. gr. 80 — Wege z. Dichtg. Bd. 6. 
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Kohlmeyer, Otto, Stefan George und die Persönlichkeitsgestalt als Er- 
ziehungsziel in Deutschlands Zeitwende. Magdeburg: Lichtenberg & Bühling. 
(145 S.) gr. 8°. Hlw. 5.40 M. 

Kunitz, Joshua, Russian literature and the jew. A sociological enquiry into 
the nature and origin of literary patterns. Oxford: Oxford Univ. Press. 80, 
15 sh. York: Columbia Univ. Press. 8. 3 $. 

Lüttge, Willy, Religion und Kunst. Gütersloh: C. Berielsmann. (56 S., 1 
Titelb.) 8°. 1.50 M. 

May, Kurt, Das Weltbild in Gellerts Dichtung. Frankfurt a. M.: M. Diester- 
weg. (VII, 170 S.) gr. 8? — Deutsche Forschungen. H. 21. 7.20 M. 

Paull, Harry Mayor, Literary ethics. New York: Dutton. 8°. 3 $ 75 c. 

Popp, Jos. Kunst und Technik. Aus: D. Kunstwart. 43, Jahrg. H. 5. 

Rizzi, Fortunato, L’anima del Cinquecento e la lirica volgare. — Milano: 
Treves. 16°. pp. VIII, 373. 

Utitz, Emil, Über die geistigen Grundlagen der jüngsten Kunstbewegung. 
Langensalza: H. Beyer & Söhne. (24 S.) 8° — Schriften aus d. Euckenkreis. 
H. 32 — F. Manns Pädag. Magazin. H. 1231. —.70 M. 

Verschaeve, Cyriel, Schönheit und Christentum. Drei Essays. Aus d. Fläm. 
von Marc. R. Breyne u. Hans Lindau. Mainz: Matthias-Grünewald-Ver- 
lag. (XVI, 136 S. (kl 80 — Religiöse Geister. Bdch. 25. Lw. 4.50 M. 

Weißbart, Gertrud, Bürgerliches Lebensgefühl in Grillparzers Dramen. Bonn: 
L. Röhrscheid. (79 S.) gr. 8° — Mnemosyne. H. 3. 6 M. 

Winterstein, Alfred, Dürers „Melancholie“ im Lichte d. Psychoanalyse. 
Wien: Internationaler Psychoanalyt. Verlag. (65 S., 1 Taf.) 4°. 3 M., Lw. 4.60 M. 

Zempel, Heinrich, Erlebnisgehalt u. ideelle Zeitverbundenheit in Fr. M. 
Klingers Medeadramen. Halle a. S.: M. Niemeyer. (122 S.) gr. 8° — Hermaea. 
23.6 M. 

b) Auswirkung. 


Antz, Josef, Dichtung als Bildungsgut. Aus: Literarischer Handweiser, LXV, 11. 

Berger, Arnold E., Lessings geistesgeschichtliche Stellung. Darmstadt: Ernst 
Hofmann & Co. (45 S.) 8°. p 1.50 M. 

Borchardt, Rudolf, Die Aufgaben der Zeit gegenüber der Literatur. Rede, 
Bremen: G. A. v. Halem. (64 S.) 8°. 2.50 M. 

Bukofzer, Manfred, Soziologie des Jazz. Aus: Melos, VIII. Jahr, H. 7. 

Dost, Curt: Richtiges und selbständiges Urteilen in der bildenden Kunst. 
Halle a. S.: Selbstverlag. (30 S.) 8°. —.90 M. 

Friedländer, Max J., Graphologe und Kunstkenner. Aus: Kunst u. Künstler, 
Jahrg. XXVIII, H. 3. 

Friedländer, Max ]. Original und Reproduktion. Aus: Kunst u. Künstler, 
Jahrg. XXVII, H. 1. 

Fronemann, Wilhelm, Das Buch im Urteil des Kindes und Jugendlichen. 
Das Schülerpreisausschreiben d. Börsenvereins d. Deutschen Buchhändler vom 
Juni 1927 im Rahmen d. heutigen Theorie d. Jugendlektüre, Leipzig: Geschäfts- 
stelle d. Börsenvereins d. Deutschen Buchhändler. (12 S.) 4°. —.20 M. 

Gombosi, Otto, Stilkritik. Aus: Melos, VIII. Jahr, H. 7. 

Gothein, Percy, Die Dichtung im Weltbild großer Staatsmänner. Aus: Logos, 
Bd. XVII, H. 1. 

Güttler, Hermann, Königsbergs Musikkultur im 18. Jahrhundert. Kassel: 
Bärenreiter-Verlag. (298 S., zahlr. Taf., 1 Stammtaf.) 90 — Königsberger Stu- 
dien zur Musikwissenschaft. Bd. 4. Lw. 8 M., Hldr. 10 M. 


[ Ben httpz//digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/zaak1930/0381 DES 


HeDELsERG 


UNIVERSITÄTS- http/digi.ub.uni-heidelberg.de/digli/zaak1930/0382 


366 SCHRIFTENVERZEICHNIS. 


Hindemith, Paul, Über Musikkritik. Aus: Melos, VIII. Jahr, H. 3. 

Hinz, Walter, Kritik der Musik. Wolfenbüttel: G. Kallmeyer. (90 S. mit 1 Fig.) 
gr.8%. 2,50 M. 

Klemperer, Victor, Weltliteratur und europäische Literatur. Aus: Logos, 
Bd. XVII, H. 3. 

Kraus, Karl, Literatur und Lüge. Wien: Verlag „Die Fackel“. (367 S. mit 
Abb.) 8°. 4.60 M., Lw. 5.60 M. 

Die Kunst — und Du? 6 Plaudereien über d. Kunst in Deinem Heim. Hrsg. von 
Julius Zeitler. Leipzig: Geschäftsstelle d. Börsenvereins d. Deutschen Buch- 
händler. (36 S. mit Abb.) 23 X 10,5 cm. —.15 M. 

Lafor&t, Claude, La vie musicale au temps romantique (Salons, theätres et 
concerts). Paris: J. Peyronnet & Cie. 80. 12 Fr. 

Louveau-Rouveyre, Paul, Rembrandt et ses experts. Essai sur la coope- 
ration intellectuelle. Paris: Revue du vrai et du beau. 40. 18 Fr. 

Mahling, Friedrich, Musikkritik. Eine Studie. Münster i. W.: Helios-Verlag. 
(VII, 52 S.) gr.80 — Universitäts-Archiv. 23. 2.75 M. 

Miller, Walter, Daedalus and Thespis: the contribution to the ancient dramatic 
poets to our knowledge of the arts and crafts of Greece. Vol. 1: Architecture 
and topography. Ill. London: Macmillan. 8%. 27 sh. 

Overmans, J., Der gesetzliche Kampf gegen Schund und Schmutz, Aus: Stim- 
men d. Zeit, 59. Jahrg., H. 8. 

Piscator, Erwin, Das politische Theater. (Unter Mitarb. von Gasbarra.) 
Berlin: Adalb. Schultz. (264 S. mit Abb., mehr. Taf.) 8°. 5 M., Lw. 7 M. 
Valentien, Fritz, Sachliches Kunstsammeln. Aus: Das Kunstblatt. XIII. 

Jahrg. H. 11. 

Wingender, Hans, Erfahrungen im Kampfe gegen Schund- und Schmutz- 
schriften. Düsseldorf: Selbstverlag. (94 S. mit Abb.) gr. 8°. 2 M. 

Wissenschaft, Kunst und Volksbildung in Preußen. Berlin: Zentral- 
verlag. (95 S. mit Fig.) 8°. 2 M. 


c) Kunsterziehung. 

Alexejeff, W. G., Die Schule und die exakte Ästhetik im Geiste Goethes, Schil- 
lers und Herbarts. Dorpat: J. G. Krüger. (3, 3, 2, 4, 4, 4, 4 S.) 4». 1,50 M. 

Dewey, John, and others, Art and education. Merion, Pa.: Barnes Fund. 8°. 29. 

Dost, Georg, Jugend und Buch, Ein Beitr. zur literar. Erziehg. d. Jugend. 
Leipzig: Teubner. (84 S.) 8°. 2.60 M. 

Herget, Anton, Hugo Wolf, Pädagogik für Musiklehrer im Dienste der 
Musik als Beruf u. an allgemein bildenden Schulen, aufgebaut auf d. Grund- 
lehren d. Physiologie, Psychologie, Logik u. Ästhetik. Mit Abb. u. Notenbeisp. 
Berlin: Union, Zweigniederlassung. (154 S.) gr. 8°. Hlw. 6.50 M. 

Heywang, E., Jugendbühne und Landschule. Langensalza: H. Beyer & Söhne. 
(46 S.) 8° — F. Manns Pädag. Magazin. H. 1239. 1.10 M. 

Kessel, Robert, Die religiöse Bildkunst in der Volksschule. Langensalza: H. 
Beyer & Söhne. (56 S.) 8° — Abhandlungen zur Pflege evang. Erziehungs- u. 
Unterrichtslehre. H. 24 — Friedr. Manns Pädag. Magazin. H. 1257. 1.25 M. 

Kunsterziehung. Ergebnisse u. Anregungen d. Kunsterziehungstage in Dres- 
den, Weimar u. Hamburg. In Auswahl. Mit e. Einl. von Ludwig Pallat. Hrsg. 
vom Zentralinstitut f. Erziehung u. Unterricht in Berlin. Leipzig: R. Voigt- 
länder. (200 S.) gr. 8°. 5 M., Hlw. 6.50 M. 

Die Lichtwarkschule in Hamburg. Beiträge zur Grundlegung u. Berichte 1928. 
(Vorbemerkg.: Heinrich Landahl.) Hamburg: M. Riegel. (127 S.) 80. 2.80 M. 
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Moser, Hans Joachim, Das Volkslied in der Schule. Leipzig: Quelle & 
Meyer. (XIX, 178 S.) $° = Musikpädagogische Bibliothek. H. 1. 4.60 M., 
Lw. 5.60 M. x 

Musikerziehung. Vorträge vonKarl Adler, Willi Bezner, Ernst Binder. 
Hrsg. von Hermann Keller. Kassel: Bärenreiter-Verlag. (132 S.) 4. 6 M„ 
Lw. SM. 

Preußner, Eberhard, Allgemeine Pädagogik und Musikpädagogik. Leip- 
zig: Quelle & Meyer. (VII, 76 S.) 8° — Musikpädagogische Bibliothek. H. 2, 
2.80 M., Lw. 3.60 M. 

Reuter, Fritz, Methodik des musiktheoretischen Unterrichts auf neuzeitlichen 
Grundlagen. Stuttgart: E. Klett. (211 S.) 8°. 5 M., Lw. 6.50 M. 

Ueding, Paul, Grundfragen der Kunstbetrachtung im kulturkundlichen Unter- 
richt der höheren Schule. Frankfurt: M. Diesterweg. (VII, 111 S.) gr. 8% 
Hlw. 3.60 M. 

Walzel, Oskar, Neuere deutsche Dichtung und die Schule. Bonn a. Rh.: L. 
Röhrscheid. (43 S.) gr. 8° — Mnemosyne. H. 1. 3 M. 

Weismantel, Leo, Vom Willen deutscher Kunsterziehung. Bildschöpfungen 
von Kindern u. Jugendlichen. Augsburg: Dr. B. Filser. (70 S. mit Abb.) 8°. 
3M. 

Wille, E., Organisierte Kunsterziehung. Kunsterzieh. Maßnahmen im Reg.-Bez. 
Liegnitz. Langensalza: J. Beltz. (59 S. mit Abb.) 8°. 2 M. 


8. Neue Zeitschriften und Sammelwerke. 
a) Zeitschriften, 


Atlantis. Länder, Völker, Reisen. Hrsg.: Martin Hürlimann. Jahrg. 1. 1929, 
12 Hefte, H. 1. Jan.) (64, VIII S. mit Abb., 4 Taf.) Berlin: E. Wasmuth. 40. 
Jährl. 15 M., Einzelh. 1.50 M. 

Architektur der Gegenwart. (Verantw.: E. Ehmann. Jahrg. 1. 1929. 
(In zwangloser Folge.) H. Nr. 1. Mai. (55 S. mit Abb.) Stuttgart: Akadem. 
Verlag Dr. F. Wedekind & Co. 4°. Das Heit 3 M. 

Bigaku-Kenkyu (Ästhetische Studien). Vierteljahrsschrift. Jahrg. 1. 1929, 
Herausgeber: Schinji Koike, Tokio. Verlag Dai-ichi-shobo. 

Bildhaftes Gestalten als Aufgabe der Volkserziehung. Hrsg. von Gustav 
Kolb. Jahrg. 1. 1929. 4 Hefte. H. 1. April. (16 S. mit Abb.) Stutigart: E. 
Schöpfer. gr. 8°. Jährl. 1.50 M. 

Das Mysterien-Theater. Zweimonatsschrift. Hrsg.: Johannes Bertram. 
Jg. 1. 1929. 6 Heite. gr. 8. Jährl. 6 M., Einzelh. 1.20 M. 

Die junge Volksbühne. Kampfblatt f. proletar. Theater. Hrsg. von Mitgl. d. 
Sonder-Abt. Schriftl.: Gasbarra. Jahrg. 1. 1929. Nr. 1. Febr. (4 S.) Berlin: 
Günther Skoda. 4%. Jede Nr. —10 M. 

Die Tanzgemeinschaft. Vierteljahrsschrift f. tänzerische Kultur, Verantw.: 
Felix Emmel u. G. Vischer-Klamt. Jahrg. 1. 1929. 4 Hefte. Juli. (20 S.) 
Berlin: Deutsche Tanzgemeinschaft. 8. Jährl. 2 M., Einzelh. —.60 M. 

Filmkünstler und Filmkunst. Blätter zur Zeitgeschichte d. Films. Hrsg.: Wol- 
gang Ertel-Breithaupt, Hans Walter Kessemeier. (Verantw.: W. 
E. Breithaupt.) 1920. Berlin: Filmkünstler u. Filmkunst. (24 Nrn.) 40, 
Jährlich 10 M., viertelj. 3 M., Einzelnr. —.50 M. 

Hollywood. (Filmwochenschrift. Verantw.: Kolja Molling.) Jahrg. 1. 1928. 
52 Nrn.) Nr. 1. Dez. (16 S. mit Abb.) Luxemburg: E. Marx. gr.80. Viertelj. 
1.80 M., Fr. 12.—. 
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Kirchenkunst, Österreichische Zeitschrift f. Pflege religiöser Kunst. (Hrsg. 
von Anselm Weissenhofer u. Josef Ringler.) Jahrg. 1. (1929. 4 Hefte.) 
H. 1. (35 S. mit Abb.) Wien: Krystall-Verlag. 4°. Jährl. 5 M., Einzelh. 1.50 M. 

Klassisches Musik-Magazin. (Monatsschrift f. Theater, Konzert, Musik u. 
Literatur. Red.: Otto Fischer.) Jahrg. 1. 12 Hefte. Wien: Edition Kosmos. 
4°, Jährl. 9.60 M, Einzelh. —.90 M. 

Österreichische Kunst. Monatshefte f. bildende Kunst. Schriftl.: Karl Strobl. 
Jahrg. 1. 1929. (12 Hefte.) H. 1. Nov. (48 S. mit Abb.) Wien: Zentralverband 
bildender Künstler. 4°. Halbj. Öst. Sch. 14.—, Einzelh. Öst. Sch. 2.60. 

Porza. ([Kunstzeitschrift.] Verantw.:Werneralvo von Alvensleben,) Jahrg. 
1. 1929. (12 Hefte.) H. 1. 2/3. (16, 24 S., mehr. Taf.) Berlin-Frohnau: J. J. 
Ottens. 4°. Jährl. 9 M., Einzelh. 1 M. 

Psychologische Rundschau. Schweizer. Monatsschrift f. d. Gesamtgebiet d. 
modernen Psychologie. (Hrsg. u. Schriftl.: K. F. Schaer.) Jahrg. 1. 1929, 
12 Nrn. Basel: E. Birkhäuser & Cie. gr. 8°. Jährl. Fr. 4.80, halbj. 2.50, 
Einzelh. —75. 

Signal. Blätter f. junges Schaffen. Hrsg.: Bernard Huffischmid u. Georg 
Zemke. Jahrg. 1. 1929. (12 Hefte.) Berlin: Verlag Der Aufbruch Kurt 
Virneburg. 8°. Viertelj. 1.20 M., Einzelh. —.50 M. 

Tonfilm-Zeitung. Erstes Organ d. gesamten Tonfilm-Industrie. (Haupt- 
schriftl.: Albert Schneider, verantw.: Günther Loewy-Lenhardt.) 
Jahrg. 1929, Nr. 3. März. (4 S. mit Abb.) Berlin. Jährl. 2 M., Einzelh. —20 M. 

Welt-Film. Ill. Wochenschrift f. Film, Theater, Tanz. (Schriftl.: Hans War- 
neke.) Jahrg. 1. 1929. (52 Nrn.) Nr. 1. Jan. (8 S.) Leipzig: Condor-Verlag 
Pütz & Co. 2%. Jede Nr. —.20 M. 

Wiener Monatshefte für Musik. Zeitschrift f. Musik, Musikliteratur, Theater 
u. Konzert. Ausg. E (f. ernste Musik). Verantw.: Julius Töpfner. Jahrg. 1. 
1929. 2 Hefte. Wien: Edition Scala Hoffmann & Co. 4°. Jährl. 10.80 M., Öst. 
Sch. 14.40, Einzelh. 1.50 M. 

b) Sammelwerke. 

Das deutsche Drama. Ein Jahrbuch, Hrsg. von Richard Elsner. Jahrg. 1. 
1929. Berlin-Pankow: Deutsche Nationalbühne. (274 S.) 8%. Lw. 4.50 M. 

Italienische Studien. (Schubring-Festschrift.) Paul Schubring zum 
60. Geburtstag gewidmet. Mit 78 Textabb. u. 1 Portr. Leipzig: K. W. Hierse- 
mann. (VII, 190 S.) 4° Hidr. 40 M. 

Jahrbuch der Deutschen Welle. Berlin W. 9: Deutsche Welle. (167 S. mit 
Abb.) gr. 8°. 

Jahrbuch Stadttheater Würzburg. (Hrsg. vom Stadttheater. Schriftleitg.: Paul 
Smolny.) Leipzig: M. Beck. (110 S. mit Abb.) 4%. 1.50 M. 

Musikwissenschaftliche Beiträge. Festschrift für Johannes Wolf, zu s. 
60. Geburtstage hrsg. von Walter Lott, Helmuth Osthoffi u. Wolfi- 
heim. Mit zahlr. (eingedr.) Notenbeisp. u. Taf. Berlin: M. Breslauer. (VI, 
221 S.) 4. 80 M. 

Preußische Akademie der Künste. Jahrbuch der Sektion für Dichtkunst. (Jahrg. 
1.) 1929. Berlin: S. Fischer Verl. (319 S.) 8° — Veröffentlichungen d. Preuß. 
Akademie d. Künste. Lw. 10 M. 

Rundfunk-Jahrbuch. Hrsg. von d. Reichs-Rundfunk-Gesellschait, Berlin.. 
1. 1929. Mit 194 Abb. Berlin: Union. (431 S.) kl. 8°. Lw. 2.50 M. 
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